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Na presente pesquisa propõe-se apresentar a produção musical e os 
principais criadores do semba, gênero musical característico de Angola, da 
segunda metade do século XX em diante. A ênfase ocorre no período pré-
independência (de 1961 a 1975), quando se concentrou a chamada “era de 
ouro do semba”, em que a música angolana viveu uma ligação direta com o 
processo político e o projeto de soberania e independência do país. A partir 
de uma narração apoiada em bibliografia especializada e em pesquisa de 
campo em Angola (Luanda e Uige), aproximamo-nos do semba e de seus 
principais criadores e intérpretes do final dos anos de 1940 até os dias 
atuais. Nesse percurso etnográfico e etnomusicológico encontramos 10 
outros gêneros musicais que interagem, dialogam, orbitam em torno do 
semba, consolidando, através de tal relação, parâmetros musicais 
característicos do próprio semba. Quando chegamos ao repertório 
fonográfico criado e recriado ao longo de mais de meio século, 
encontramos três subdivisões (Semba Kazukuta, Semba Senguessa e 
Semba Cadenciado), das quais são analisados aspectos rítmicos, 
melódicos, harmônicos, de instrumentação, interpretação vocal, conteúdo 
das letras, arranjo e forma. Tal aproximação permitiu encontrar algumas 
pontes com a música brasileira, construídas principalmente pelos artistas. 
A ascenção do semba como elemento cultural representativo da nação 
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The current research intends to bring the Angola Semba musical production 
and its main creators, from the second half of the twentieth century on. The 
research is focused on the pre independence period (from 1961 to 1975), 
also known as the “gold era old Semba”, when the Angola music was 
straightly connected to the country political process along with its 
sovereignty and independence. Through a periodization supported by a 
specialized bibliography and a field research made in Angola (Luanda and 
Uige), the project leads us to a closer contact to Semba as well as to its 
main creators and interpreters. Throughout this, it is possible to observe the 
interaction and dialogue between ten varieties of music styles found around 
Semba and then consolidate specific musical parameters of Semba itself. 
When we get to Semba, created and recreated over half a century, we find 
three other subdivisions (Semba Kazukuta, Semba Senguessa  and 
rhythmical Semba), from where we analyze harmonic,  melodic and 
rhythmical aspects, as well as instrumentation, vocal interpretation , letter 
content , arrangement and shape.  Finally, we briefly present considerations 
about the similarities between Brazilian music and Angolan music, built 
mainly by musicians. The rise of samba as representative cultural element 
of the Angolan nation, independent since 1975, is the main research object 
of the thesis. 
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INTRODUÇÃO – Angola 2012-2015: o canto do povo do lugar  
   Angola 
 
 
O pôr do sol é lindo, mesmo.  
É o mesmo sol, mas o efeito é diferente. 
Quando ele ainda está alto, começa a ficar mais vermelho,  
com sua bola de fogo mais nítida e redonda.  
Antes de chegar ao horizonte ele já some pra começar a noite.  
As tranças coloridas nos cachos dos cabelos das meninas, 
e os penteados mais variados das mulheres também são lindos.  
Os aventais brancos n@s alun@s das escolas de todo o país ocupam meu olhar nas ruas.  
E Luanda...  
que trânsito infernal mesmo, como diz uma canção do Paulo Flores.  
São mesmo lindos e imponentes os seculares baobás, 
que aqui chamam de imbondeiro.  
FINALMENTE, ANGOLA: 
o povo, a música, a cultura ao alcance dos meus sentidos mais básicos. 
 
 
Sou um músico brasileiro e cresci lendo nos livros de história da música 
brasileira que o samba nasceu do semba de Angola, que a música brasileira vem 
das músicas africanas, que “o semba é pai do samba”. Acabei amando a música 
angolana e querendo saber mais dessa conversa.  
Esse foi o primeiro motivo – amoroso – para nos1 colocarmos no difícil 
trabalho de pesquisa acadêmica em música popular. Fazendo os recortes que o 
desenrolar da pesquisa vai exigindo chegamos ao seu objetivo: conhecer o que se 
passou na música angolana pelo menos da metade do século XX em diante, para a 
partir daí entender mais sobre a música do Brasil. Pesquisar a música angolana do 
início do século XX “para trás” seria ainda mais árduo e talvez impossível de realizar 
em quatro anos2. 
Tentaremos nos próximos capítulos e também nos próximos seminários, 
congressos, encontros que participarmos em âmbito acadêmico e também fora dele, 
apresentar como ocorreu o processo de consolidação do semba como gênero 
musical mais representativo de Angola, a bandeira musical da nação angolana. 
Também, reuniremos alguns aspectos da intensa e sonoramente identificável 
relação entre Angola e Brasil, uma relação estreitada pela colonização portuguesa e 
                                                            
1 Foi uma opção a de utilizar ao longo da tese o pronome de tratamento na 1ª pessoa do plural: o ‘nós’; por mais 
que soe estranho algumas vezes. Cedi-me o direito de usar a 1ª pessoa do singular em algumas notas de rodapé. 
2 A música angolana do tempo da escravidão (século XVI ao final do século XIX) é também um tema importante 
de pesquisa, mas que não coube nesse trabalho. 
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por mais de três séculos de migração forçada pela escravidão, referida por Stuart 
Hall como o “trauma indizível da civilização” (HALL, 2003, p.41). 
O historiador e jornalista Ryszard Kapuscinski enfatiza a importância que 
o encontro com o outro (seja o encontro com um indivíduo ou com um sistema 
cultural) assume no contexto contemporâneo. Nossa pesquisa reverbera as ideias 
de Kapuscinski quando este afirma que o encontro com o outro é o grande objetivo 
do século XXI:  
o autêntico desafio de nosso tempo, o encontro com o novo Outro, funde 
suas raízes em um contexto histórico mais amplo. A segunda metade do 
século XX é esse momento histórico em que dois terços da população 
mundial se liberam do jugo colonial e se convertem em cidadãos de Estados 
independentes, ao menos desde o ponto de vista formal. Pouco a pouco, 
essas pessoas começam a descobrir seu próprio passado, seus mitos e 
lendas, suas raízes e sua identidade, e uma vez descoberta e assumida 
essa última, sentem-se orgulhosas (KAPUSCINSKI, 2007, p.25). 
 
Kapuscinski deixa aos interessados no assunto uma obra valiosa: Un Día 
Más con Vida (1976), um testemunho da história, in statu nascendi, sobre os três 
meses que antecederam a independência de Angola, em 11 de novembro de 1975. 
Um polonês hospedado no hotel Tivoli, em Luanda, descrevendo o que observava 
pela janela do quarto, no saguão do hotel, em longas caminhadas pela Baixa de 
Luanda, já quase deserta, do movimento de angolanos(as) e portugueses(as), 
atento às falas e aos silêncios, aos rostos, aos barulhos – de tiros e bombas – e aos 
cheiros – de morte e de lixo, com muito mais gatos, cães, ratos e moscas do que 
pessoas. Também esteve em Benguela e Lubango. Seu olhar apurado via emergir 
em meio a esse “oceano de mal [...] ilhas verdes e férteis” (KAPUSCINSKI, 1976, 
p.108), como aos sábados e domingos, quando a guerra era suspensa: “calavam os 
canhões, baixavam as armas” (p.109).  
Nossa etnografia3 de 2015 repete, na localização (Luanda) e na duração 
de quase três meses, os dias em torno do feriado comemorativo aos 40 anos da 
independência de Angola, em 11 de novembro de 2015. Quanto à inserção de 
trechos dos diários de campo, do material etnográfico, no texto da tese, seguimos 
Guber (2001) ao dizer que  
o método etnográfico é aquele mediante o qual o investigador produz dados 
que evidenciam um tipo particular de texto, a etnografia. [...] Ler uma 
                                                            
3 “Una etnografia es, en primer lugar, un argumento acerca de un problema teórico-social y cultural suscitado en 
torno a cómo es para los nativos de una aldea, una villa miseria, un laboratorio o una base espacial, vivir y 
pensar del modo en que lo hacen” (JACOBSON 1991, p.2). 
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etnografia requer identificar as pretensões ou propósitos da etnografia e 
avaliá-los com referência aos dados apresentados como seu fundamento. O 
trabalho de campo e as técnicas empregadas ressurgem quase 
involuntariamente ao longo de todo o texto (GUBER, 2001, p.121). 
 
Em Kotas, Mamás, Mais Velhos, Pais Grandes do Semba: a música 
angolana nas ondas sonoras do Atlântico Negro, o narrador é um brasileiro com 
sobrenome polonês, que se impressiona quando oscila sua percepção sobre o 
cenário encontrado: ora muito diferente, ora muito semelhante às descrições densas 
de 1975. Os dois meses e 19 dias em Angola, em 2015, permitiram que 
colocássemos em prática princípios do método etnográfico, presentes, dentre outras 
fontes, em Guber (2001). Para essa autora, “o chamado pós-moderno à 
reflexividade supõe que o etnógrafo deve submeter à crítica sua própria posição no 
texto e no relato que faz da população com a qual está em contato, sob o 
pressuposto de que aquilo que estamos capacitados a ver nos outros depende em 
boa medida daquilo que está em nós mesmos” (GUBER, 2001, p.121). Um exercício 
constante de alteridade para que o conhecimento se construa dialogicamente, em 
permanente negociação e pluralidade de vozes, como defende James Clifford 
(1986), reconhecendo ‘cultura’ como resultante de um processo intersubjetivo, 
convergente, divergente e paralelo, e não mais como um fato dado e exterior.  
Sobre a reflexividade na abordagem etnográfica, o etnomusicólogo 
Thomas Turino, em palestra realizada em Porto Alegre, em 2009, na qual estivemos 
presentes, formulou uma pergunta à platéia. A pergunta era se havia algum aspecto 
da vida em que houvesse relutância em associá-lo ao dinheiro. Após certo silêncio, 
responderam ‘amor’, ‘amizade’, ‘espiritualidade’. Turino então lembrou que em 
algumas sociedades a dança e a música estão dissociadas da noção de dinheiro, 
que é constrangedor e até imoral fazer essa associação. Disse que uma função 
social útil da etnomusicologia e da antropologia é ensinar e aprender sobre modos 
diferentes de ver o mundo, mostrando que podemos ter mais modelos de pensar e 
agir. Ou, em outras palavras, hábitos variados de pensamento e práticas 
compartilhadas entre diferentes grupos de pessoas – culturas – colocam cultura 
como componente central da evolução humana.  
A maneira como nos colocamos diante da pesquisa sobre a música 
angolana seguiu procedimentos propostos por esses autores e autoras citados: 
reflexividade, abertura para o encontro, para a observação-participante, realização 
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de entrevistas semiestruturadas em que pudemos trazer a “voz” do sujeito ou 
colaborador da pesquisa para dentro de nosso texto.  
A recomendação recorrente do professor orientador José Roberto Zan 
durante a orientação –– “duvide de suas hipóteses” –– ecoa e sintoniza com outro 
postulado de Turino: “é fundamental ter seus próprios construtos teóricos, seus 
conceitos de base bem claros, mas também é fundamental ter abertura para o 
imprevisto, não pressupor o que vai acontecer no campo. Estar aberto e flexível” 
(TURINO, 2009, p.3).  
Ariel de Bigault, cineasta, produtora, conhecedora tanto da música 
angolana quanto da música brasileira, revela, em entrevista que realizamos com ela 
por e-mail, suas posições sobre o que vem a ser o Semba:  
o semba tem suas raízes nas músicas tradicionais da região kimbundu, da 
cidade de Luanda e da ilha de Luanda e [...] não tem uma definição clara, 
única, unívoca: é um movimento e uma estrutura musical que começa a 
desenhar-se nos anos 1960, tem tido muitas formas, e tem muitos sembas 
diversos. Até hoje parece que designa quase todas as músicas de Luanda, 
e nem todas são sembas (BIGAULT, depoimento via e-mail, 15.12.2014). 
 
Em algumas particularidades estilísticas, que Bigault alega estarem 
generalizadas no discurso sobre a música de Luanda (e de toda Angola, por 
consequência), encontramos, ao longo dos quatro anos de trabalho, pontos de 
diferenciação do semba com outros gêneros musicais e, assim, construímos a 
pesquisa sobre o semba angolano de 1950 em diante, com destaque para um 
período de ápice, de 1961 a 1975. Produções musicais posteriores à independência 
de 1975 também são importantes, pois trazem o semba com outras combinações 
estético-sonoras, dialogando com gêneros como o zouk, a kizomba angolana nos 
anos 1980 e os mais recentes rap e kuduro, de enorme aceitação e difusão no país.  
As gírias, que o angolano denomina “calão”, estão muito presentes na 
linguagem coloquial das ruas do país. É inclusive estimulada nos programas de TV, 
programas de rádio e, óbvio, nas letras das músicas. Em função dessa presença 
inseparável do calão angolano na conversação do dia-a-dia, decidimos incorporá-lo 
ao título da tese, trazendo os(as) Kotas, as Mamás, os Pais Grandes, os Mais 
Velhos para o centro das atenções, por percebermos que o semba, atualmente, é 
considerado a música dos mais velhos, dos pais e avós, e por notarmos um respeito 
muito grande dos mais novos para com estes, mesmo nas relações mais 
corriqueiras. Também usamos um calão angolano para os agradecimentos: os 
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TCHILOS, que são as saudações, os “salves” a todos os angolanos colaboradores 
deste trabalho. 
A expressão Atlântico Negro, também presente no título desta tese, é 
creditada ao sociólogo Paul Gilroy (1956), conhecido por desenvolver a noção de 
Atlântico Negro como uma construção cultural transnacional, que aproxima afro-
caribenhos, afro-americanos, afro-europeus, africanos, afro-asiáticos, afro-oceânicos 
todos unidos por um passado ancestral comum e, acima de tudo, por uma dupla-
consciência, conceito que o autor identifica nos agentes da diáspora africana 
espalhados pelo globo, como uma condição de estar-no-mundo, na qual os 
afrodescendentes partilham a peculiaridade de serem, ao mesmo tempo, por 
exemplo, brasileiros e, acima disso, negros (a dupla-consciência), formando uma 
cultura transnacional que conecta cubanos, angolanos, norte-americanos, 
brasileiros, holandeses e tantos outros negros do mundo todo. A dupla-consciência 
reuniria esses sujeitos pela insígnia da cor que, segundo o filósofo ganês Kwame 
Appiah (1954), “é relativamente sem importância, a não ser como insígnia: a 
verdadeira essência desse parentesco é sua herança social de escravidão, de 
discriminação e de insulto” (1992, p.70). 
No percurso realizado durante a pesquisa revelaram-se aspectos 
extramusicais que definem muito da criação musical e performance do semba, por 
exemplo, discussões sobre identidade, “raça”, cultura, modernidade, etnicidade, 
nacionalidade,  fundamentais para a compreensão das circunstâncias em que o 
semba se consolidou. Anthony Kwame Appiah, insere interpretações nas questões 
levantadas por Gilroy e que auxiliam a contextualizar nosso tema. Em “Na Casa de 
Meu Pai” (1992), o autor pensa a cultura do Atlântico Negro não como uma 
propriedade negra comum, mas com muitas nuances resultantes de outras tradições 
desenvolvidas no “Novo Mundo”, em interação. Para Appiah, definir uma identidade 
africana homogênea envolve esquecer as trajetórias complexamente diferentes das 
inúmeras línguas e culturas do continente inteiro, lembrando que “a escolha de uma 
fatia do passado, num período anterior ao nosso nascimento, como sendo nossa 
própria historia, é sempre exatamente isso: uma escolha. Embora a expressão 
invenção da tradição tenha um ar contraditório, todas as tradições são inventadas” 
(p.59). Nesse sentido, Angola por si só é habitada por diversas identidades (veja-se 
a variedade de idiomas locais em que é apresentado o noticiário matinal da TPA – 
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Televisão Pública de Angola – além do português), uma miríade de culturas de 
povos locais que dialogam entre si e com as de outros grupos do mesmo continente. 
Segundo Menezes, “Angola tem população predominantemente de origem bantu, 
que abrange o grupo de povos em cujas línguas a desinência ‘-ntu’ significa homem” 
(2000, p.101). A população de Angola compreende cerca de 100 grupos 
etnolinguísticos de origem bantu, que podem ser divididos em nove grandes grupos. 
Os principais são: Ambundu (+/- 20% da população) – falam kimbundu; Ovimbundu 
(+/- 36% da população) – falam umbundu; Bakongos (+/- 15% da população) – 
falam kikongo4 (MENEZES, 2000, p.104). No material fonográfico acessado 
encontramos exemplos de sembas nesses três idiomas, com predominância do 
kimbundu. 
No entanto, mesmo com a diversidade cultural desde sempre manifesta 
no território angolano, foi surgindo, assumindo maior ênfase ao longo das décadas 
de 1950 e 1960 em diante, um movimento consciente de construção de uma 
identidade angolana, a nomeada “angolanidade”, tendo, de um lado, a literatura, e, 
de outro, a música e o semba como fortes agentes aglutinadores de um sentimento 
de afirmação, mas principalmente de oposição ao jugo da cultura portuguesa5. 
Appiah (1992) faz um alerta para que não nos seduzamos pela retórica da pureza 
ancestral. Para muitos intelectuais africanos contemporâneos essas tradições 
inventadas adquirem agora o status de mitologia nacional, e dependendo do modo 
com que são usadas podem se revelar cheias de essencialismos e rigidez. Para 
alcançar seus objetivos, Appiah evita os termos “raiz”, “gênese”, “pureza” e diz que 
“nos sairemos melhor em nossa escolha da teoria se falarmos de modos produtivos 
de interpretação para expandir a imaginação do mundo” (p.106).  
O semba, nesse processo de elevação a símbolo cultural da nação 
angolana emergente, aglutinou elementos estéticos de diversas expressões 
artísticas de Angola e de outros países com os quais interagiu com mais 
proximidade para constituir-se enquanto “fiel”, “genuíno” retrato sonoro do povo 
angolano. Nas canções de grande sucesso da música angolana há predominância 
                                                            
4 Outros grupos etnolinguísticos expressivos em Angola: Lunda-tchokué (+/- 10% da população); Nganguela 
(+/- 10% da população); Nhanecas-Humbes (+/- 5% da população); Hereros (+/- 1% da população); Ambós 
(+/- 1% da população); Xindongas (- de 1% da população) (ibidem, p.104). 
5 No período em que estivemos em Angola, expressões como “de Cabinda ao Cunene, do mar a leste” ou 




de um discurso de valorização do país, de sua cultura, seu povo, suas riquezas 
naturais, como uma espécie de semba exaltação afinada com o projeto de 
afirmação de uma identidade singular e homogênea da população do país inteiro. 
“Canta Meu Semba” (1996), de Paulo Flores, “País Novo” (2009), de Matias 
Damasio, são exemplos atuais. No encontro entre mundos novos (chegando a 
Angola através do rock, do cinema, do rádio e de uma revolução de costumes 
iniciada no pós-Segunda Guerra Mundial) e velhos deuses (a música do interior do 
país e os grupos carnavalescos da capital), constrói-se o semba a partir da 1ª 
metade dos anos 1950: um semba que será elevado a símbolo musical de uma 
colônia que já não suporta mais essa condição e inicia, a partir de 1961, com 
movimentos populares nacionais organizados (MPLA, FNLA, UNITA6), uma luta 
aberta pela independência, unindo-se aos esforços das outras colônias portuguesas 
na África (Moçambique, Cabo Verde, Guiné Bissau e São Tomé e Princípe). Vale 
lembrar que esse semba de abrangência nacional é associado, em geral, a práticas 
musicais próprias de uma região específica do país, uma faixa que envolve as 
províncias de Luanda, Bengo, Kwanza-Norte e Malange. Com o decorrer do 
processo de independência, deflagrado no início dos anos 1960, essa música passa 
a ocupar uma área mais extensa do território angolano até se tornar um símbolo 
sonoro do país. Certamente, em momentos como esses a música interage com 
questões políticas no processo de sobreposição de determinada prática musical em 
detrimento de outras. Este é também um tema de nossa pesquisa.  
                                                            




Figura 1 – Em destaque, a região do país em que predominou a produção e práticas musicais 
associadas ao semba. O idioma local nessa região é o kimbundu. 
Fonte: www.movv.org. Acesso em 20.02.2015. 
 
Vitoriosa e emancipada, em 1975, após uma guerra colonial7 desgastante, 
Angola viveu uma guerra fria deslocada de 1975 até o fim dos anos 1990, sendo a 
UNITA, entre os grupos étnicos do sul, ovimbundu, a mais forte. Era equipada com 
investimento dos EUA, tinha apoio militar da África do Sul e orientação ao 
capitalismo, enquanto o MPLA era formado por grupos étnicos do centro-oeste, com 
predominância kimbundu, com investimento e apoio militar de URSS e Cuba e 
orientação socialista. A guerra civil em Angola terminou oficialmente em 2002, ano 
em que ocorreu a morte de Jonas Savimbi, líder político da UNITA. O MPLA está no 
poder desde 1975, quando teve como presidente Agostinho Neto até 1979. Desde 
então, o país é governado pelo mesmo presidente, José Eduardo dos Santos. 
Os sembas dos anos 1950 em diante puderam e podem adotar posturas 
diversas: de rechaço ao poder colonial ou de esperança pela independência; de 
engajamento político ou de exaltação às belezas do país; podem recontar uma 
história da mitologia local, de feitiçarias, ou descrever alguma figura cotidiana das 
ruas de Luanda.  
                                                            
7 Vale a pena ressaltar que a guerra é colonial para os portugueses e anticolonial para os angolanos, como nos fez 
lembrar Leandro de Jesus (2013, p.169) em sua tese de doutorado. 
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Outro autor que balizou nossa revisão bibliográfica, o português Miguel 
Vale de Almeida (1960), em “Um Mar da Cor da Terra” (2000), dá outra tonalidade à 
noção de Atlântico Negro desenvolvida por Gilroy em 1993. Pinta com a “cor de 
terra” as mesmas problemáticas: raça e nação. A reflexão de Almeida recai sobre 
“as disputas em torno das diferenças e/ou desigualdades que formam os processos 
de construção de identidades e as políticas de representação cultural” (p.x). Seu 
trabalho alinha-se aos denominados post-colonial studies8, tendo o Brasil e Trinidad 
Tobago como sede de suas pesquisas de campo. No aspecto metodológico, o autor 
se aproxima do etnomusicólogo Gregory Barz (2008), defensor do uso sistemático 
das handnotes (anotações de mão – escrita descritiva) para que venham depois a 
produzir headnotes (anotações de cabeça – escrita interpretativa, analítica)9. Ou 
seja, utilizam a interpretação das situações como um processo contínuo, e não uma 
meta final, assim como buscamos fazer na elaboração da presente tese. 
Almeida entende que identidade / etnicidade “é uma atividade, e não um 
estado existencial. Identidade não é inerente às pessoas – ela é performativa” (2000, 
p.17), implica perceber semelhanças e diferenças, atribuindo significado – e, 
portanto, valor – a essas identidades,10 e alerta para o risco da reificação de 
etnicidades e das exotizações de culturas não ocidentais, o que ocorre com 
frequência ainda hoje. O autor mostra três alternativas possíveis para quem aborda 
e utiliza o termo “raça”: recorre a Paul Gilroy (1987) para definir o entendimento da 
raça como “um nível da experiência e realidade cultural com relevo próprio”; a Stuart 
Hall (1997), pensando raça como “modalidade de vivência da classe” ou, ainda, 
pensando, ao invés de raça, em “formações raciais e projetos raciais como 
fenômenos sui generis” (OMI e WINANT, 1986) (ALMEIDA, 1960, p.46).  
                                                            
8 Surgidos em meados dos anos 1980, têm como alvo principal de ataque o eurocentrismo, abolindo binarismos 
(centro-periferia) e re-situando o antigo Terceiro Mundo, agora capaz de escrever a sua própria história. Os 
post-colonial studies contêm como principais contribuições: 1) “o reconhecimento do colapso das distinções 
rígidas entre Cultura (com C maiúsculo) e cultura popular” 2) maior ênfase nos efeitos criativos do que na 
busca de explicações causais; 3) experienciar o mundo de baixo para cima (ALMEIDA, 2000, p.236). 
9 Gregory Barz (2008) propõe a imagem de uma gangorra para pensarmos a prática etnográfica, sendo as notas 
de campo o fulcro em que as pontas – etnografia (interpretação) e pesquisa de campo (experiência) –  se 
equilibram e se alternam. Segundo Barz, “[...] neste modelo, a interpretação é parte de um processo contínuo, 
ao invés de um produto final” (p.216). Seguindo essa trilha de Barz, acreditamos que as notas de campo — o 
diário — foram um importante pivô entre experiência e interpretação durante os três meses que vivemos entre 
Uige, Luanda e Benguela, em 2015. 
10 Etnicidade é uma construção arbitrária, de diferenciação entre grupos. Arbitrária, mas também natural dos 
grupos sociais em geral. Livio Sansone (1956) é um importante teórico do assunto Identidades 
Étnicas/construção de Noções de Raça. Nascido em Palermo-ITA, é professor de antropologia na UFBA. 
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Gilroy (1987), em Atlântico Negro, diz que a população negra, no decorrer 
de séculos de circulação forçada ou voluntária de pessoas e ideias, desenvolve 
dupla-consciência; já Almeida, apresenta três níveis de identidade entre os negros: 
“1) a comum origem africana, 2) a diversidade étnica das origens africanas, e 3) a 
diversidade dos contextos coloniais com diferentes tutelas nacionais europeias e das 
novas nações delas emergentes” (p.157). Seria uma tripla-consciência, com a qual 
também seria plausível pensarmos para além das dicotomias, propondo rotas 
(routes) ao invés de raízes (roots); encruzilhadas (crossroads) em vez de estradas 
(roads). Gilroy afirma que a imagem do barco, à época dos ‘descobrimentos’, do 
comércio marítimo e do tráfico nos dá uma indicação de onde a modernidade poderá 
ter começado, com a imensa troca de culturas e visões de mundo compartilhadas 
nesse espaço “entre”, in between. Transpondo para uma concepção ligada ao 
campo musical, podemos dizer que o aparecimento do disco LP foi o próximo 
suporte, sucessor do barco: o canal de comunicação pan-africana com as culturas 
de diversos lados do mundo. E o tal navio negreiro de transporte/circulação de 
música, em forma de disco Long Play ou mais tarde fita K7, também ia e vinha 
superlotado. De sons em forma de música.  
A circulação de discos de 78 RPM (no Brasil a partir de 1902, em Angola, 
a partir dos anos 1940), de LPs, a consolidação das rádios nos países 
independentes africanos, a profusão das fitas K7 no continente africano nos anos 
1980, a entrada da televisão na rotina dos angolanos, foram o “meio de transporte” 
das trocas culturais mundiais na segunda metade do século XX, em superação ao 
barco negreiro do tempo dos descobrimentos e do tráfico de séculos atrás, 
formulado por Gilroy. Mais recentemente, o compartilhamento de arquivos digitais 
em mp3 a partir da criação do Napster no final dos anos 1990, a disponibilização de 
arquivos via youtube, as redes sociais, os grupos de interesse formados na internet, 
foram e são a mais importante e mais atual “rota atlântica”, que move(u) ondas 
sonoras e marés até nossa pesquisa.  
O tema do capítulo 1 é a própria história de Angola em sua relação 
consigo mesma e com outros países ao longo do período em que estamos situados 
na pesquisa – anos 1950 em diante, incluindo antecedentes a partir da década de 
1930, para mostrar um rol de artistas envolvidos no processo de criação e 
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confirmação do semba enquanto gênero musical de destaque na produção 
angolana. 
No capítulo 2, a proposta é apresentar os 10 gêneros musicais identificados 
que, ao longo de quase um século (desde os anos 1930), dialogam e interagem com o 
semba. Para cada um deles, um exemplo musical disponível em anexo, mostrando as 
proximidades e afastamentos entre estes e o semba. Criamos um organograma que 
representa os intercâmbios entre o semba e os 10 gêneros musicais elencados, que 
levaram à definição dos parâmetros próprios do semba, consolidando uma série de 
características que o tornam uma expressão original, situada no tempo, no espaço e em 
constante renovação/atualização. 
 
Figura 2 – Organograma 
Fonte: KUSCHICK, Mateus Berger 
 
 
A escuta repetida dos fonogramas, leituras, e a troca de informações com 
músicos e pesquisadores nos permitiram chegar a três tipos de sembas: Semba 
Senguessa, Semba Kazukuta e Semba Cadenciado. E esse é o tema do capítulo 
3 desta tese, no qual fazemos análises musicais de dois exemplos selecionados 
para cada tipo de semba, totalizando seis análises. As canções são: “Lemba” – 
Dionisio Rocha & os Negoleiros do Ritmo (1967); “Gienda Ya Mama” – António 
Paulino & os Jovens do Prenda (1973); “João Domingo” – Ngola Ritmos (1965); 
“Carripana” – Bonga (2011); “Maravilhoso 1972” – Paulo Flores (2009) e “Nguxi” – 
Banda Maravilha (2001). Nas análises, os principais aspectos levados em conta são: 
melodia, harmonia, padrão rítmico, instrumentação, arranjo, conteúdo da letra, 
interpretação vocal e forma. Oito quesitos em torno dos quais construímos um 
raciocínio analítico apoiado no fonograma e na transcrição de partituras e cifras –– 
indispensáveis –– de modo que, ao fim do capítulo, tenhamos os elementos que 
caracterizam o semba senguessa, o semba kazukuta e o semba cadenciado.   
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A mencionada escuta sistemática — meio de acesso ao objeto de 
pesquisa — teve como ponto de partida uma triagem, através de um levantamento 
amplo e ainda superficial da produção musical dos angolanos a partir de uma lista 
de 216 grupos e artistas divulgada no site wikipedia, para o verbete ‘Música de 
Angola’. Após esse primeiro levantamento, o procedimento utilizado foi o de buscar 
cada grupo ou artista nos sites google e youtube, assistir e separar materiais 
relativos a cada um, realizando anotações, destacando aspectos que chamassem a 
atenção e que pudessem, ao final da triagem, apontar os artistas e grupos mais 
representativos na história do semba. Paralelo a esse procedimento, ainda em 2012, 
iniciamos pesquisa bibliográfica tanto na internet (scielo, jstore, google scholar) 
quanto em bibliotecas da Unicamp e com colegas e professores, para irmos além da 
lista do wikipedia. Foi fundamental o acesso à literatura ficcional angolana que, do 
mesmo modo que o semba, desde a fundação do movimento cultural Vamos 
Descobrir Angola11, em 1948, em Luanda, constrói um acervo de poesia e prosa de 
importante contribuição para a aproximação com o universo do semba. Com a 
bibliografia literária, acadêmica, videoclipes, áudios e artigos, pudemos começar a 
discernir elementos estéticos, regiões do país, bairros de Angola, entidades, 
estabelecimentos, artistas e grupos que, com frequência, apareciam colados, ou 
muito próximos, à temática do semba. Naquele momento tomamos contato com os 
trabalhos das pesquisadoras Marissa Moorman e Ariel de Bigault e adquirimos CDs 
de coletâneas publicadas por selos europeus sobre a música popular de Angola. 
12 13 14 15 16 
17 18 19 20 21 
                                                            
11 Óscar Ribas, Jorge Macedo, Manuel Rui, Luandino Vieira, são autores importantes desse período. A história 
desse movimento literário, e mesmo a do Ngola Ritmos, sempre estiveram mais vinculadas a membros do 
MPLA do que a outros grupos políticos pró-independência. 
12 ANGOLA 60´s - 1956-1970. França: Buda Musique, 1999. 
13 ANGOLA 70´s - 1972-1973. França: Buda Musique, 1999. 
14 ANGOLA 70´s - 1974-1978. França: Buda Musique, 1999. 
15 ANGOLA 80´s – 1978-1990. França: Buda Musique, 1999. 
16 ANGOLA 90´s. França: Buda Musique, 1998. 
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Figura 3  
 
A coleção de cinco CDs lançada pelo selo francês Buda Musique, 
coordenada pela documentarista Ariel de Bigault, reúne 94 fonogramas de 76 
artistas angolanos22. Nos créditos, a autora nomeia 11 gêneros musicais23 e sete 
idiomas diferentes. Em 2003 foi lançada, em Angola, uma coletânea em CD e DVD, 
Quintal do Semba ao vivo (selo Maianga), trazendo diversos artistas locais, em uma 
produção musical do brasileiro Maurício Pacheco. Durante a pesquisa de campo 
conhecemos coleções produzidas pelo governo angolano, que apresentam o seu 
panorama da música nacional. Em 2014, pelas festividades do 2º Festival Nacional 
das Culturas (FENACULT), o Ministério da Cultura de Angola lançou uma caixa com 
11 CDs, um livro e 30 postais com imagens vinculadas à música angolana. Além 
disso, ao longo dos anos 2000, o produtor Afonso Quintas, em parceria com a Rádio 
Nacional de Angola (RNA), criou a coleção Poeira no Quintal, na qual remasterizou 
LPs na íntegra de nomes consagrados da música angolana nas décadas de 1960 e 
1970. A rede de lojas de discos, Made in Angola, se encarrega de distribuir os títulos 
da série Poeira no Quintal. Adquirimos a caixa lançada pelo Ministério da Cultura na 
sede da Biblioteca Nacional, em Luanda. 
24 25 26 27 28 
                                                                                                                                                                                         
17 ANGOLA SOUNDTRACK: the unique sound of Luanda – 1968-1976. Alemanha: Analog Africa, 2010. 
18 ANGOLA SOUNDTRACK 2: hypnosis, distortions & others sonic innovations. 1969-1978. Alemanha: 
AnalogAfrica. Compilada por Samy Ben Redjeb, fundador do selo alemão AnalogAfrica, produziu além da 
coletânea de dois volumes sobre Angola, outras sobre afrobeat, a música do Zimbabwe, a música colombiana 
entre outras. 
19 OS REIS DO SEMBA: dos musseques aos salões de baile. Portugal: Different, 2007. CD duplo. 
20 ANGOLA: as 100 grandes músicas dos anos 60 e 70. Portugal: Different, 200_. 4 CDs. Priorizam as músicas 
do selo Valentim de Carvalho, produzidas de 1968 a 1974. 
21 ÁFRICA CRIOULA. Portugal: Different wolrd, 200_. 
22 A lista das músicas e artistas presentes em cada álbum está em anexo. 
23 Os estilos musicais identificados por Ariel na coletânea são: Kazukuta (2), Varina (1), Rebita (4), Rumba (3), 
Semba (12), Semba-Rumba (1), Lamento (3), Kilapanga (4), Nhatcho (1), Kendo Mbinka (1), Balada (2). 
24 O Conjunto Nzaji (1972) foi um grupo de estudantes universitários angolanos que, vivendo na Europa, gravou 
1LP. Dentre os integrantes do Nzaji estava José Eduardo dos Santos (voz e guitarra), atual presidente da 
república. 
25 Os fonogramas do Ngola Ritmos da coletânea FENACULT 2014 são da fase em que o grupo já não tinha 
Liceu, Amadeu Amorim e Zé Maria. Era a nova formação, que gravou dois álbuns em Portugal nos anos 1960, 
com Zé Cordeiro, Gegé, Xodó, Fontinhas, Belita Palma e Lourdes Van Dunem. 
26 Coletânea de sucessos do Duo Ouro Negro (1964-1985), o grupo angolano com mais projeção internacional da 
história da música angolana. 
27 4 CDs com raros registros de Música Tradicional de Angola;  53 faixas interpretadas em 11 idiomas locais. 
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Figura 4 – coleção FENACULT. 11 CDs. Luanda: Ministério da Cultura de Angola, 2014. 
29 30 
Figura 5 – capa coleção Poeira no Quintal  Figura 6 – capa Coletânea Quintal do Semba 
Fonte: (Ver rodapé) 
 
Percebe-se que a triagem a partir dos 216 artistas e grupos relacionados 
a Angola foi útil para uma primeira aproximação ao objeto, mesmo sabendo desde o 
início que a lista, apesar de extensa, não representava o total da música de Angola, 
ou, especificamente, do semba, fato que confirmamos durante o trabalho de campo. 
O contato com professores brasileiros da área de história da África, entre 
os quais Marcelo Bitencourt (UFF) e Maurício Barros de Castro (UERJ), através de 
entrevistas presenciais, acrescentou importantes referências para o avanço da 
pesquisa. Em contato com esses professores tivemos acesso a uma filmografia 
importante sobre o país, destacando-se: “O Ritmo do Ngola Ritmos” (António Ole, 
1978), “Na Cidade Vazia” (Maria João Ganga, 2000), “Kuduro: Fogo no Musseque” 
(Jorge Antônio, 2007), “Luanda Fábrica de Música” (Kiluanje Liberdade e Inês 
Gonçalves, 2009), “Ondielwa: festa do boi sagrado” (Ruy Duarte de Carvalho, 1979), 
“Carnaval da Vitória” (António Ole, 1978), “A Guerra do Kuduro” (Henrique Narciso, 
2009), além dos filmes antropológicos “Museus” (1986), “Kimbanda Kambia” (Ruy 
Duarte de Carvalho, 1978), e de dois curtas do renomado cineasta/antropólogo Jean 
Rouch: “Eu, um Negro” (1958) e “Os Mestres Loucos” (195531).  
Também tivemos contato — além dos fonogramas, dos livros acadêmicos 
e literários, dos videoclipes e dos filmes — com programas de TV e rádio, 
disponíveis na web, jornais angolanos e revistas para complementar as leituras e as 
audições. Listamos alguns programas de TV assistidos em Angola e via web: (de 
                                                                                                                                                                                         
28 4 CDs com a produção de música popular angolana, principalmente dos anos 1980 e princípio dos 90. Tem a 
mesma proposta que a coleção de Ariel de Bigault, mas restrito a um período mais curto. Contém 35 músicas 
com 25 artistas e grupos. 
29 Os Kiezos. Coleção Poeira no Quintal. Luanda: RNA, 2005.  
30 Quintal do Semba ao vivo. CD e DVD. Salvador-Luanda: Maianga, 2003. 
31 Há outros filmes importantes, por exemplo: “Afro Lisboa” (1996), “Canta Angola” (2000) e “Margem 
Atlântica” (2006), de Ariel de Bigault; “I Love Kuduro” (2013) de Mario Patrocinio; a trilogia Música Popular 
de Angola, de Jorge Antônio, que, inspirado no livro “Estórias para a História da Música Angolana” (Mario 
Rui, 1996), produziu um documentário em três partes: “Angola – histórias da música popular” (2005), “Fogo 
no Musseque” (2007) e “O Lendário ‘Tio Liceu’ e os Ngola Ritmos” (2009); “Cartas para Angola” (2011), 
produzido e dirigido por um trio de cineastas de Campinas: Coraci Ruiz, Julio Matos e Hidalgo Romero. 
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entrevistas) Hora Quente, Sempre a Subir, Tchilar, 10 às 12, Ouvi Dizer, Sábado 
Especial, Domingo à Mwangolé; (de música e humor) Conversa no Quintal; (de 
música) Ritmos D´Africa, Levanta o Som, Big Show e Zimboclip32. Há revistas 
virtuais importantes na divulgação da cultura angolana: O Patifundio, Buala, 
RedeAngola, por exemplo. Os jornais de maior expressão são: O País e Jornal de 
Angola, no qual Jomo Fortunato, desde 1996, escreve coluna sobre música e 
cultura. Em Luanda conheci o Novo Jornal, do qual o poeta Carlos Ferreira (Cassé) 
é o editor. 
O resumo sobre os meios em que pudemos acessar as práticas musicais 
angolanas e seu contexto subsidia os resultados que obtivemos. Mais 
especificamente, reforça as análises dos seis sembas e seus intérpretes, dos quais 
traremos elementos para apreciação.  
A ideia para o subtítulo da introdução, O CANTO DO POVO DO LUGAR 
ANGOLA, surgiu em uma festa de casamento em que fomos, em Luanda, quando 
veio a lembrança da música “Canto do povo de um lugar” (1975), de Caetano 
Veloso, e dos tão diversos cantos (e jeitos) dos povos de tantos lugares do mundo. 
A seguir, transcreve-se um trecho da descrição do ambiente musical encontrado em 
uma festa de casamento que participamos em Luanda: 
  
DIÁRIO DE CAMPO: 26.09.15 – SAB – LUANDA 
Festa de Casamento
Às 21h saímos para o casamento, no bairro FUBÚ. 
Fomos eu, a profª Maria de Fatima e o Sérgio. 
 
+/- 90 pessoas na festa. Poucas crianças. DJ. Pista de dança.  
Às 22h chegamos e fomos encaminhados para uma mesa quase em frente às caixas de som. 
Logo, veio sentar conosco um colega da Unikivi – Cristiano (com quem sempre converso 
sobre a rumba congolaise, seus artistas, a música da RDC em geral). Mais tarde sentou-se um 
casal que não conhecíamos. 
Os noivos chegaram – muita pompa – câmeras filmando, aias, todo o ritual, um anfitrião do 
salão mostrando cada bandeja da comida do Buffet – marcha nupcial – dança do casal, dança 
dos padrinhos. Em uma mesa, num palco, os noivos jantavam sozinhos, sem se olhar. 
O anfitrião anunciou que estava aberto o Buffet. 
O DJ tocava até agora exclusivamente música brasileira – de algum cantor desconhecido no 
Brasil, com um som de teclado de bar do tipo de churrascaria, como se diria no Brasil.  
Durante a janta, também tocou músicas de Roberta Miranda, Alcione, Leonardo, além de 
cantores brasileiros gospel para o momento da dança do casal. 
Lá pelo fim do Buffet, o DJ tocou um pouco de canção italiana e chanson francesa. 
Passado o jantar, começou um número ensaiado em que as aias e aios vieram com roupas 
com motivos/estampas africanos fazer uma coreografia. 
                                                            
32 Os três principais canais de TV de Angola são a TPA1 e TPA2 (Televisão Pública de Angola) e a TVZimbo, 
canal privado inaugurado em 2008. 
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Logo após esse momento, o DJ começou a colocar kizomba. 
Em seguida, alguns sembas. 
Depois, uma sessão de música brasileira – tocou axé, música de trio elétrico e lambada: Luiz 
Caldas, Sara Jane, É o Tchan, etc. Fui dançar. Eu que estava até essa hora sentado 
observando a pista encher aos poucos. Um amigo que estava na mesa, já mais bêbado, me 
disse – “poxa, nem samba você sabe dançar, nem música brasileira você sabe dançar...!!” 
Depois, começou o kuduro. 
Depois, teve uma música que produziu o seguinte efeito: foi como se os primeiros acordes 
tivessem acionado uma “senha” entre todos (jovens e mais velhos) para uma coreografia – em 
fila e em círculo – no meio do salão. Era a rebita – um semba de salão, como disse o Jomo 
Fortunato.  
Depois, entrou um bloco de rumba congolaise e animou ainda mais. Percebi um novo efeito 
nos presentes após o DJ disparar uma canção interpretada em lingala, idioma da RDC: os 
angolanos do norte do país, que em geral são mais ligados afetivamente à musica da RDC, 
saíram quase do controle. Foi um momento de pico.  
A equipe que filmava “meio que surtou” com uma ideia: fazer um desafio de dança entre 
homens e mulheres – ao som de rumba congolaise – foi um sucesso – e as mulheres 
ganharam. A dança/brincadeira consistia em um tapete vermelho no meio separando os dois 
grupos. Formou-se uma roda. De um lado do tapete, os homens; do outro, as mulheres. 
Alguém, de um dos lados, ia para o meio da roda, para cima do tapete, e chamava alguém do 
outro lado para duelar: para dançarem, mas se desafiando. 
Quem tomava a iniciativa eram as mulheres, e geralmente “ganhavam” nos passos de dança, 
a ponto de os homens recuarem.  
A música acabou e a mulherada comemorou. 
Depois, o camera man pediu para que aproveitassem o tapete vermelho no meio do salão 
para fazer um desfile de todos os convidados pra ele poder filmar. O povo aderiu. Foi um 
sucesso também.  
Depois dessa catarse, o DJ voltou com um som mais lento, que não era kizomba, mas 
parecido. Isso foi acalmando os ânimos. [Depois da festa, me inteirei que aquela kizomba mais 
lenta é chamada de “tarrachinha”] 
Depois, entrou um rock dos EUA meio eletrônico – parecia um “indie-rock”, mas eu já estava 
na rua. Lá, conversei com um luandense, o Azevedo, que trabalha na área de engenharia civil 
com um baiano. 
Ficamos mais um pouco por ali e voltamos para o apartamento do Kilamba: eu, a professora 
Maria de Fátima e o Sergio. Já eram 4h30min. 
O melhor de toda essa festa foi ver a variedade de danças, a facilidade para dançar, o 
contraste entre a rigidez do início da festa e a informalidade do final. 
O apelo religioso que foi dado no inicio será que era para contrabalançar com o “carnaval” de 
depois? 
 
Consideramos necessário mencionar e agradecer imensamente à 
Universidade Kimpa Vita (UNIKIVI), representada pela professora doutora Maria de 
Fátima, acadêmica de grande experiência, profissionalismo e sensibilidade, e 
também a toda sua equipe, que acolheu o Projeto de Doutorado Sanduíche no 
Exterior (PDSE), no qual fomos contemplados, através da CAPES, órgão financiador 
vinculado ao Ministério da Educação do Governo Federal brasileiro. A professora 
doutora Maria de Fátima nos recebeu da melhor maneira possível, colaborando 
decisivamente para o avanço dessa pesquisa. Os dias em Angola foram proveitosos 
graças ao apoio institucional constante que recebemos (hospedagem, estrutura, 
transporte, contatos), tanto no período no Uige quanto em Luanda.  
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O apoio da CAPES (Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de 
Ensino Superior) ao longo de 43 dos 48 meses de pesquisa de doutorado também 
foram decisivos, sem o qual não seria possível sua realização. 
Gostaríamos, imensamente, e vamos trabalhar com afinco, para que 
outras parcerias sejam efetuadas entre UNIKIVI e UNICAMP, pois as universidades 
já têm firmado um convênio institucional desde 2012. Há, até o momento, três 
alunos da UNIKIVI realizando mestrado na UNICAMP na área de Computação. Eu 
fui o primeiro pós-graduando brasileiro a usufruir dessa parceria pelo lado brasileiro. 
Espero que muitos outros projetos das diversas áreas das artes no Brasil fortaleçam 
e aprofundem o movimento de (re)conhecimento e compartilhamento das culturas 
angolana e brasileira, com laços antigos, profundos, mas atualmente enfraquecidos. 
Acreditamos que as universidades brasileiras devem ser espaço incentivador para o 






















Capítulo 1 - Formação do Semba Angolano ao Longo do Século XX  
  
 Uma cidade, um país, abriga uma diversidade de sons e expressões 
musicais produzidos por seus habitantes. No entanto, há exemplos práticos que 
mostram um processo político de sedimentação, consolidação e destaque de um 
fazer musical específico, dentre os tantos que se produz no país, para que este 
assuma o lugar de “música-símbolo”. Assim, é possível ir ao país do tango 
(Argentina), ao país do samba (Brasil), ao país do candombe (Uruguai), ao país do 
rock (EUA), à cidade do jazz (New Orleans), ao país do reggae (Jamaica), ao país 
do fado (Portugal), ao país da marrabenta (Moçambique), da morna (Cabo Verde), 
do semba (Angola).  
 Em Angola, uma proposta nacionalista, um projeto de nação, começou a 
se desenhar quando a independência passou a ser um caminho possível. O semba 
surgiu como brado cantado da independência. As perspectivas teóricas de 
B.Anderson, E.Hobsbawn, M.Moorman são importantes no nosso contexto de 
estudos, porque sugerem que políticas emergem de formas culturais e vice-versa: 
seus pressupostos afastam uma noção estável de “consenso nacional”, trazendo-
nos para uma leitura de nação baseada em contínua contestação. 
 Em entrevista por e-mail abordamos especificidades do semba com a 
pesquisadora e produtora de filmes Ariel de Bigault33, responsável pela coleção de 
cinco CDs sobre música de Angola lançada no final dos anos 1990 e de grande valia 
para pesquisadores do tema. A autora assim define semba:  
a palavra semba se refere, primeiro, a uma definição mais popular, que 
indexa, agrega, uma gama mais ampla de significados sociais. Reitero, 
semba inclui outros gêneros de música popular urbana (rumba, kabetula, 
kazukuta e rebita, entre outros) que foram tocados e aperfeiçoados a partir 
dos 1960s e 1970s. O semba simboliza um momento crucial da história de 
Angola, no fim do período colonial, quando uma nova concepção de 
angolanidade emergiu e engajou uma nação (Depoimento via email, em 
15.12.2014).  
 
Um imaginário de nação independente e soberana culturalmente nasceu 
nos musseques34 da cidade: Marçal, Sambizanga, Rangel, Prenda, bairro Operário e 
                                                            
33 Bigault, além da coleção de cinco CDs sobre a música de Angola dos 1960 aos 1990, foi responsável pela 
série documental “Eclats Noirs du Samba” (1987), sobre música brasileira, na qual reuniu artistas negros 
brasileiros: Grande Othelo, Gilberto Gil, Zezé Motta, Paulo Moura e Martinho da Vila. 
34 Os musseques são, pelo menos desde as anos de 1930 até a atualidade, bolsões superpovoados que rodeiam o 
centro de Luanda. A palavra musseque tem origem no kimbundu (mu seke) e significa areia vermelha. A 
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bairro Indígena são alguns dos locais que abrigaram angolanos de todas as regiões 
do país e brancos pobres de Angola ou Portugal, principalmente a partir da década 
de 1930. No encarte de um dos CDs da coleção sobre música angolana a 
pesquisadora assim se expressa: 
o semba é de Luanda. Faz parte do sentimento e da expressividade dos 
luandenses. Reflete o seu andar cadenciado, a sua linguagem musical e a 
sua forma de estar no universo. A palavra semba vem de massemba [plural 
de umbigada] da dança rebita. Já na década de 1920, Guilherme de Assis 
Junior dedilhava ao violão o semba. Ngola Ritmos, liderado por Liceu Vieira 
Dias, Kimbandas do Ritmo, de Catarino Barber, grupos carnavalescos ou de 
teatro como o Ngongo de José Oliveira Fontes Pereira, foram grandes 
precursores, transformando e adaptando as músicas de tradição rural e 
urbana. Foi a partir dessas referências rítmicas e melódicas que os 
conjuntos luandenses forjaram o semba moderno (BIGAULT, Angola 70´s 
1972-73, 1999, p.16).   
 
E destaca as sutis variações que compõem um gênero musical, nesse 
caso, destrinchando sutilezas do semba: 
cada bairro tinha um estilo, um som e uma batida próprios: só um ouvido 
muito apurado e atento, ou um bom passista os conseguia distinguir. As 
letras (...) cronicavam cenas da vida do bairro – rivalidades amorosas, 
ciúmes e invejas – criticando os comportamentos familiares e sociais. Mas 
semba é antes de tudo uma dança, um dos grandes prazeres dos 
luandenses. Esse ritmo sensual, quente e cadenciado, é a fusão de ritmos 
de Angola e de outros do exterior. As várias adaptações e conjugações das 
danças de carnaval – kazukuta, kabetula, kaduko, maringa, dizanda – 




arquiteta angolana/portuguesa Anabela Quelhas assim o descreve: “o musseque é fechado sobre si mesmo, 
num entrelaçado complexo e orgânico de ruelas, ‘pracetas’ e corredores. As ruas são estreitas, com a largura de 
um homem, sem qualquer tipo de planejamento. Esses corredores são delimitados pelas próprias construções e 
por vedações, sustentadas por estacas, e fechadas com diversos materiais recuperados nos lixos e abandonados 
nas obras. Os musseques passam a designar o espaço social dos colonizados, assalariados, reduto da mão de 
obra barata e de reserva, ao crescimento colonial, colocados à margem do processo urbano, surgindo como 
espaço dos marginalizados, e cuja fisionomia está em constante transformação (disponível em 
www.blogdangola.blogspot.com.br. Acesso em 25.01.2013). Há, na descrição dos musseques, grande 
semelhança com as favelas e morros no Brasil, com a diferença de que os musseques estão em áreas planas, 




                    Figura 7 – Mapa de Luanda – 2003  
Fonte: Disponível em: www.angolaenglish.wordpress.com Acesso em 31.03.15. 
 
Percebe-se, no depoimento de Bigault, a ênfase à dança como elemento 
central na formação e propagação dos gêneros de música angolana. De fato, 
kizomba, kuduro, semba, rebita, todos têm particularidades/singularidades na dança 
e serão aprofundados nos capítulos seguintes.  
O período de mais intensa luta pela independência em Angola é situado a 
partir de 1961 até 1974, na denominada Guerra Colonial, com conflitos intensos por 
todo o país. A data de 11 de novembro de 1975 marcou a independência angolana e 
o início de um novo período também muito conturbado, em que se vislumbrou um 
estado de paz apenas a partir de 2002. No entanto, mesmo em meio a um ambiente 
desfavorável, a música angolana prosperou e, mais do que isso, serviu de 
instrumento de grande importância para a independência alcançada.  
A recente história da independência angolana começou a ser esboçada 
com a criação de movimentos, frentes e uniões organizadas com o principal 
propósito de dar fim ao regime colonial português, o qual ocupou, governou e 
controlou esse território a partir de 1492, época da chegada das primeiras 
embarcações portuguesas comandadas por Diogo Cão, na região do atual município 
de Mbanza Kongo, província do Zaire, ao norte de Angola. Nesse ínterim, houve o 
período em que os holandeses ocuparam Luanda e tentaram tomar Angola dos 
portugueses — conflito que se estendeu entre 1641 e 1648. Os povos angolanos 
sempre mantiveram uma resistência constante à presença do colonizador, mesmo 
tendo compactuado com o comércio da escravatura e, em consequência, esvaziado 
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o país de suas forças vivas, destinadas principalmente ao nosso país, Brasil, com 
aproximadamente quatro milhões de seres humanos deslocados da região de 
Angola para a do Brasil ao longo de três séculos e meio (SETAS, 2007).  
Apenas entre 1933 e 1961 houve um período sem conflitos declarados, 
quando uma forte onda migratória partiu de Portugal para Angola, fazendo a colônia 
experimentar um período de crescimento econômico e urbanístico, que, com o 
distanciamento histórico atual, nos permite perceber os efeitos dessa imigração 
portuguesa a Angola, principalmente Luanda, sobre a formação do semba. O 
governo fascista de Antonio Salazar se instalou em Portugal em 1932, gerando 
consequências para as colônias portuguesas em geral. A partir dos anos 1940 
houve uma política de ocupação branca dos principais postos de trabalho em 
Luanda (governamentais, militares e religiosos), afastando para os musseques uma 
pequena burguesia negra (os ditos assimilados), que antes da chegada dos brancos 
ocupavam esses cargos de poder. Outro fator relevante na configuração dos 
musseques no período pré-independência foi o “boom” do café em Angola, 
principalmente após o fim da Segunda Guerra Mundial, promovendo uma numerosa 
migração de angolanos vindos do interior do país, principalmente em busca de 
emprego e melhoria de vida. Esses acontecimentos criaram, segundo Ilídio do 
Amaral, uma explosão urbana em Luanda. 
Os grupos políticos organizados que surgiram na segunda metade do 
século XX contribuíram diretamente, cada um a sua maneira, para o fim da era 
colonial em Angola. Mesmo que sempre estivessem em conflito entre si e tivessem 
características peculiares e processos de formação singulares, esses grupos foram 
protagonistas da denominada Guerra Colonial, de 1961 a 1975. Abordaremos 
apenas superficialmente o processo de formação dos três partidos políticos mais 
importantes da Angola pré-independência e também os desdobramentos sangrentos 
que vieram a se perpetuar em conflitos internos entre 1975 e 2002, com curtos 
períodos de trégua.    
O Movimento Popular de Libertação de Angola (MPLA) surgiu ao longo 
da década de 1950 a partir de diversos núcleos entre Luanda, Lisboa, Coimbra e 
Paris, onde “nasceram, moraram, militaram os vários protagonistas angolanos desde 
camponeses, aos artesãos e operários, enfermeiros, padres e pastores, estudantes 
e intelectuais que comungaram da mesma utopia: conseguirem ser homens livres na 
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sua terra” (ROCHA, 2002, p.19). Os especialistas divergem quanto à data oficial de 
fundação do partido, tendo como marcos temporais: 1) o Manifesto de dezembro de 
1956, assinado por Viriato da Cruz e seus aliados em Luanda; 2) a Conferência dos 
Povos Africanos, em janeiro de 1960, realizada em Tunes, na Tunísia. Os principais 
líderes do período de formação do MPLA foram Agostinho Neto, Mario Pinto de 
Andrade, Viriato da Cruz e Lucio Lara. Independente da opção por uma das datas de 
fundação é sabido que se tratava de um “movimento nacionalista de raiz marxista, 
com tonalidades cristãs-progressistas” (ROCHA, 2002, p.32) que acabou por reunir 
principalmente militantes oriundos da população ambundu, falantes do português 
colonial e do idioma kimbundu, presente principalmente na região centro-norte do 
país, nas províncias de Luanda, Bengo, Malange e Kwanza Norte. Há consenso de 
diversos autores quanto à formação de uma intelectualidade angolana, de matriz 
kimbundu, na formação do MPLA. Essa formação teria processado — mediante 
resistência tenaz ao longo de três séculos de contato com o colonizador da região já 
mencionada — uma assimilação da cultura do colono (do idioma aos hábitos 
sociais), permitindo-lhe a inserção em postos de trabalho e acesso à educação nas 
escolas coloniais e cristãs. Dessa assimilação de costumes viria sua posterior 
rejeição e contestação, “seu contrário”, afirma Edmundo Rocha, uma espécie de 
combustível duradouro que manteria acesa a ânsia pela liberdade alcançada em 
1975, por ação de uma militância intelectualizada, que faria, para além do uso das 
armas e da violência, o uso também da música, da literatura, de um jornalismo 
panfletário para alcançar seus objetivos. 
A formação da Frente Nacional de Libertação de Angola (FNLA), 
fundada em 27 de março de 1962, em Leopoldville (atual Kinshasa, capital da RDC), 
está diretamente ligada à outra organização, a União das Populações de Angola 
(UPA), criada em dezembro de 1958. O eixo de localização desse grupo passa, 
principalmente, pela região onde historicamente esteve situado o Reino do Kongo, 
no norte de Angola, na atual RDC – República Democrática do Congo – e no Congo 
Brazzaville. O principal expoente dessa corrente política foi Holden Roberto, 
representante da etnoaristocracia bakongo, grupo que historicamente ocupou a 
referida região, tendo o kikongo como idioma. Segundo Rocha, “os bakongo 
evoluíram de maneira excêntrica, devido à sua situação geográfica periférica em 
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Angola35, projetando suas pulsões e anseios mais para o centro econômico e social 
do Congo Belga (na atual cidade de Kinshasa), do que para a capital angolana” 
(ROCHA, 2002, p.141). A FNLA recrutava seus militantes principalmente entre “os 
camponeses bakongo e entre os emigrantes angolanos instalados no antigo Zaire – 
atual RDC” (MBAH, 2010, p.30). O autor também destaca que a FNLA sempre se 
mostrou ainda mais hostil do que o MPLA à colaboração de angolanos brancos ou 
mestiços. A inclinação ideológica nacionalista anticomunista da FNLA aumentou a 
distância entre esta e o MPLA, e lhe garantiu um apoio financeiro e de armamentos 
permanente pelos EUA, da mesma forma que o MPLA desde sempre se beneficiou 
de apoio da URSS, países do leste europeu, de Cuba e também do Partido 
Comunista Português. 
A União Nacional para a Independência de Angola (UNITA) surgiu de 
uma dissidência interna da FNLA, em 1966, e com o passar do tempo 
(principalmente entre 1992 e 2002) tornou-se a principal e mais violenta oposição ao 
governo do MPLA (de Agostinho Neto entre 1975 e 1979, e de José Eduardo dos 
Santos a partir de 1979). Esse terceiro movimento pela libertação nacional, liderado 
por Jonas Savimbi, atuou com maior intensidade, inicialmente, nas regiões Centro e 
Leste do país (províncias do Huambo e Bié principalmente), voltando-se mais contra 
projetos de avanço dos seus oponentes internos do que contra o exército português, 
com apoio militar e financeiro da África do Sul e, por curto período, da China.  
Após este breve panorama dos grupos políticos e de momentos históricos 
importantes de Angola, traremos acontecimentos e artistas da música angolana ao 
longo do século XX que determinaram a promoção do semba a expressão de maior 








35 Região onde hoje estão situadas as províncias do Uige, Zaire e Cabinda, ao norte do país. 
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1.1 Os Carnavais de Luanda (1930-1960)  
  
Festejos carnavalescos em Angola ocorreram e ocorrem em todas as 
províncias do país, mas as festas das cidades litorâneas (Luanda e Benguela, 
principalmente) sempre foram as mais importantes e com maior adesão do público. 
Ferreira (2015) associa os primeiros sinais da presença de festejos carnavalescos 
em Angola a partir de 1648, “que assinala a reconquista portuguesa de ‘Loanda’ aos 
holandeses, por Salvador Correa de Sá e Benevides” (2015, p.39). No entanto, 
“tendo em conta que a colonização portuguesa inicia, sobretudo, a pretexto da 
cristianização, foi por volta de 1900 que a manifestação [o carnaval] ganhou foros de 
verdadeira celebração” (2015, p.39) e se disseminou com maior ênfase conforme 
fosse maior a presença do português. Esse fato teria colaborado para a 
consolidação de um carnaval mais numeroso em Luanda, Lobito, regiões com maior 
presença portuguesa, e na província do Kwanza Norte (Dondo e Ambaka), “onde os 
ocupantes supunham haver grandes minas de prata” (FERREIRA, 2015, p.40). 
Os grupos carnavalescos e os grupos de dança das décadas de 1930 a 
1960, da região de Luanda foram muito referidos em relatos da pesquisa de campo 
como decisivos para a construção do semba, do Ngola Ritmos em diante, por 
estarem presentes neles muitos dos elementos que ‘Liceu’ Vieira Dias, líder do 
grupo, buscava expressar em seu projeto de nacionalização da música angolana 
através do semba. O carnaval angolano, mas principalmente o carnaval litorâneo 
angolano, revelou-se uma das mais importantes fontes de ritmos, danças e 
vestimentas utilizadas pelos músicos sembistas para a definição dos parâmetros do 
gênero musical semba. 
São muitos os termos que surgiram nos depoimentos e nas ainda poucas 
publicações (livros, artigos, filmes, catálogos) sobre os ritmos e danças do carnaval 
luandense. Às vezes, há divergências entre autores ou depoentes sobre se 
determinada palavra representa uma dança, um ritmo ou um elemento do figurino. 
Podemos apresentar os ritmos mais citados dos festejos carnavalescos de Angola: 
Kazukuta, Kabetula, Rebita, Varina e Dizanda. A kabetula, a kazukuta e a rebita são 
os que surgem como mais fortemente ligados à criação e à produção do semba: 
ritmos e gêneros musicais carnavalescos que orbitam em torno do processo de 
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consolidação do semba, formalizado pelo Ngola Ritmos e, daí em diante, recriado 
por artistas contemporâneos e sucessores. Tais expressões eram apresentados 
pelos grupos que festejavam o carnaval ainda sem o ordenamento do desfile em 
linha reta, em uma avenida da cidade. Os principais grupos carnavalescos eram 
Kabokomeu, União Mundo da Ilha, União Kabetula do Morro Bento, Cidrália. Cada 
um desenvolvia maneiras únicas de interpretar suas músicas, o que conferia um 
estilo próprio de tocar, reconhecível por ouvintes especializados. 
Bonga, a respeito do peso da música de carnaval angolana sobre o 
semba e sobre seu próprio desenvolvimento na condição de artista, destaca: 
Bonga: Mas o que é bom frisar, se quer falar alguma coisa que tenha peso 
e que seja real do Bonga, é dizer que a entrada pelo folclore, toda essa 
campanha que nós fizemos na adolescência, foi muito importante, porque 
daí que nós criamos a definição. Viver 23 anos de vida sempre com a 
música, as tradições, os ritmos e tudo mais é que fez aquilo que eu sou 
hoje: graças a essa vivência. Naqueles bairros pobres, mas com uma 
cultura muito rica, africana [grifo nosso]. 
M - E quais eram os bairros? 
B - Tínhamos o bairro Marçal; ahhh, pra mim o Marçal era o sítio ideal. 
Depois tínhamos o Rangel também, tínhamos o bairro Operário, o 
Sambizanga. (BONGA, 19.11.2014). 
 
Aqui, é importante destacar o binômio de pobreza material e riqueza 
cultural revelado no depoimento de Bonga a respeito do cenário urbano angolano 
na metade do século XX e tão comum em situações semelhantes espalhadas pelo 
mundo: de quando o artista, em meio a um ambiente desfavorável economicamente, 
manifesta uma cultura rica e sofisticada. Temos a nosso alcance exemplos recentes 
no rap, no techno-brega, que reforçam a presença de tal binômio. 
Ferreira (2015), pesquisador e ex-integrante de duas importantes 
entidades culturais de Angola, o Clube Bota Fogo e o grupo músico-teatral Ngongo, 
divide o carnaval praticado em Angola de 1930 a 2015 em quatro períodos: o 
primeiro vai de 1930 a 1960, quando são fundados os primeiros grupos, que 
rivalizavam entre si pela melhor fantasia, a melhor música, o maior entusiasmo. Nos 
anos 1930 e 1940 esses grupos carnavalescos tiveram seu auge, sonorizados por 
expressivas “percussões, dikanzas, cornetas, apitos e chocalhos” (BIGAULT, 1999, 
p.18). Como o carnaval também era um meio de luta contra a colonização 
portuguesa, teve suas atividades suspensas em 1944 e 45 e entre 1961 e 1963, logo 
após o início da Guerra Colonial. O segundo período dos carnavais de Luanda, 
segundo Ferreira, situa-se entre 1964 e 1974, com uma presença mais numerosa de 
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canções de intervenção política. Após a independência houve um novo período sem 
festejos carnavalescos, de 1975 a 1977, em função dos conflitos entre os partidos, 
que prosseguiram mesmo após o 11.11.1975. O terceiro período do carnaval, de 
1978 a 1992, foi o único cuja data festiva não seguia os parâmetros que definem o 
carnaval no Brasil, por exemplo, onde o domingo de carnaval sempre ocorre no 
sétimo domingo antes do domingo de Páscoa. O carnaval angolano dessa época foi 
nomeado de Carnaval da Vitória, sempre realizado em 27 de março, “para 
comemorar a vitória das Forças Armadas Populares de Libertação de Angola 
(FAPLA) sobre o exército invasor da África do Sul” (FERREIRA, 2015, p.41). O 
quarto — e último período do carnaval de Angola —, iniciou em 1994 e continua até 
os dias de hoje, de volta ao calendário litúrgico da Quaresma.  
O conjunto musical mais associado ao semba, o Ngola Ritmos, fundado 
no final dos anos de 1940, tem na figura de ‘Liceu’ Vieira Dias (violão, piano, voz) 
uma liderança. A linhagem musical na família dele é rica: seu tio, irmão da mãe, 
José Fansone, foi o grande nome da rebita – tocava concertina; o avô, pai da mãe, 
era italiano e gostava de música. Carlitos Vieira Dias, músico e filho de ‘Liceu’, 
supõe que o pai pegou esse lado musical talvez pelos italianos do lado materno. Por 
parte de pai, o kota ‘Liceu’ tinha um pai que tocava piano; a mãe tinha o grupo de 
rebita dela: ela tocava dikanza. ‘Liceu’ Vieira Dias, fundador do Ngola Ritmos, tocava 
acordeon, viola e piano, e era bancário funcionário publico. O pai era administrador 
do posto. Carlitos Vieira Dias, em entrevista para essa pesquisa, lembra que nos fins 
de semana, natal, ano-novo, o avô tinha uma quinta (um quintal) em que reuniam 40 
netos em torno de uma mesa. Carlitos recorda que até cinco anos atrás eles eram 
150 primos.  
O filósofo Kwame Appiah afirma que “se há uma lição no formato amplo 
dessa circulação de culturas, certamente ela é que todos já estamos contaminados 
uns pelos outros, que já não existe uma cultura africana pura, plenamente 
autóctone, à espera de resgate por nossos artistas (assim como não existe, é claro, 
cultura norte-americana [ou brasileira] sem raízes africanas)” (1992, p.216). 
Podemos inferir que o semba seminal do Ngola Ritmos e dos grupos 
contemporâneos a ele compilou a partir da segunda metade da década de 1940 
elementos das danças e ritmos do carnaval angolano dos grupos folclóricos e com 
isso estabeleceu o que viria a ser a música representativa desse país que 
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conquistaria a independência em 1975. A gama ampla e diversificada de culturas e 
línguas no território angolano foi aproximada pelos sembistas em seu projeto 
nacional. Mas antes de aproximar a população através de um uma linguagem 
musical própria e compartilhada, era preciso afirmar seu lugar, enfrentando (com 
sabedoria) uma já naturalizada depreciação e restrição a expressões em kimbundu 
ou outros idiomas por parte do colono português. Quem iniciou esse trabalho de 




1.2 “Gênese” (1947-1959): o mito fundador do Ngola Ritmos dos kotas
  Liceu, Nino, Amadeu, Fontinhas, Zé Maria, Lourdes e Belita 
 
A história para ser contada costuma se apoiar em marcos temporais, e 
quando o semba angolano é o tema, a história documentada em filmes, livros, 
artigos acadêmicos e depoimentos define o ano de fundação do grupo Ngola 
Ritmos, 1947, como marco do surgimento do gênero musical semba,  como o 
conhecemos pelos fonogramas e vídeos acessados. Essa é a versão oficial, 
registrada em publicações do Ministério da Cultura de Angola (coleção Fenacult, 
2014) e reafirmada na imprensa e em relatos informais da população e dos músicos. 
Jorge Macedo, etnomusicólogo angolano, revela que antes de fundar o 
Ngola Ritmos, ‘Liceu’ Vieira Dias atuava no Grupo dos Sambas, especializado em 
música brasileira, com ênfase no repertório de Ataulfo Alves. Do Ngola Ritmos, 
fundado em 1947, além de ‘Liceu’, estavam Nino Ndongo, Manuel dos Passos, 
Manuel da Silva Araujo e Domingos Van Dunem, moradores do Bairro Operário, em 
Luanda (1987, p.6). O Ngola Ritmos, desde o princípio, esteve ligado a um projeto 
de recolha e divulgação de cantos das mais diversas regiões de Angola. As 
composições de seus integrantes pertencem à história da canção política do país, 
seja pelo cantar popular espontâneo das melodias tradicionais ou pela temática de 
suas letras, afinada com um amplo movimento de intelectuais, no qual “o político e 
escritor, o revolucionário e o músico uniram-se num só homem, não se podendo 
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dizer que arte e máscara se fundissem, ainda que a clandestinidade constituísse 
uma camuflagem útil e uma arma branca a que esses combatentes recorriam para 
melhor forjar a luta”. (MACEDO, 1987, p.8). 
A formação que ficou mais conhecida, vigente até 1959, que deu o grande 
salto qualitativo do Ngola Ritmos teve ‘Liceu’36 (voz, violão-ritmo e piano), Nino 
Ndongo37 (batuques e voz), Amadeu Amorim38 (batuques e voz), Zé Maria (violão-
solo e voz), Euclides de Fontes Pereira39, o Fontinhas (dikanza40 e voz), Belita 
Palma41 (voz) e Lourdes Van Dunem42 (voz).  
 
Figura 8 – Da esq. para a dir.: Liceu Vieira Dias, Nino Ndongo, Belita Palma, Amadeu Amorim, 
Lourdes Van Dunem e Zé Maria. Para completar a formação clássica do grupo falta o percussionista 
Fontinhas. 
Fonte: Coleção música de Angola – FENACULT, 2014, p.21. 
 
Os músicos do grupo creditam a Liceu o papel de líder e mentor da 
concepção estética e ideológica do Ngola Ritmos. Segundo Zé Maria, “foi ele que 
coordenou o conjunto, deu as matrizes. Nós tínhamos juízes, que era a mãe do 
Liceu e a minha mãe. Se dissessem ‘isto não presta pra nada’, a gente tinha que 
voltar pra casa trabalhar” (BIGAULT, 1999, p.16). Jorge Macedo percebe que a 
                                                            
36 Carlos do Aniceto ‘Liceu’ Vieira Dias (1919-1994). O nome ‘Liceu’ não está em sua certidão de nascimento, 
mas é como todos o conhecem. Diz-se que, pelo fato de as famílias terem muitos filhos, os pais à época lhes 
davam apelidos vinculados a algum acontecimento do dia do nascimento. No dia que nasceu Carlos, foi 
inaugurado em Luanda o Liceu Central, ou Liceu Salvador Correa, importante instituição de ensino. Por essa 
razão, Carlos tornar-se-ia na família o Carlos ‘Liceu’. A partir de agora não usaremos mais aspas na grafia do 
nome. Quanto à cidade de nascimento de Liceu, consta que foi Luanda, mas teria sido registrado como nascido 
na cidade de Banana, no antigo Congo Belga, porque seu pai apostava que aquele país se independizaria antes 
de Angola. Portanto, o filho teria mais cedo os direitos e as condições de viver em plena liberdade.  
37 Manuel Antonio Rodrigues Junior – Nino Ndongo (____-2005) 
38 Nascido em Luanda a 03.08.1937. 
39 Luanda, (1925-2013). 
40 Dikanza é um instrumento de percussão semelhante ao reco-reco do Brasil, ao guero da América Central e 
Caribe. Da família dos ideofones (instrumento percussivo cujo som é produzido por raspagem sobre o corpo do 
instrumento), feito com bambu, no qual é friccionada ou percutida uma baqueta de espessura fina sobre talhos 
transversais. A dikanza é mais comprida que seus equivalentes nas Américas e tem características peculiares de 
interpretação, muito presente em estilos de música angolana, como o semba. 
41 Isabel Salomé Benedito de Palma (1932-1988).  
42 Maria de Lourdes Pereira dos Santos Van-Dunem (1935-2006). 
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criação musical desencadeada pelo grupo de Liceu estava diretamente ligada ao 
sentimento de pátria. “Diamante por lapidar, a pátria é o diamante. Ele tem de ser 
reconquistado, primeiro estimando-o, querendo-o, entrando nele. Possuindo-o” 
(MACEDO, 1987, p.26). 
  
Figuras 9 e 10 – Fontinhas, do Ngola Ritmos e sua dikanza. 
Fonte: www.lusorizonte.blogspot.com. Acesso em: 03.08.2014. 
 
Os músicos do Ngola Ritmos, para além do protesto, traziam em sua arte 
uma proposta de redescoberta da própria cultura, de afirmação de uma identidade 
coletiva, unificada e compartilhada, de soberania cultural, livre de ditames externos. 
Todo esse sentimento inflamava a população angolana em prol da independência: 
dos musseques aos altos graus da classe intelectual; dos artistas aos esportistas; 
dos angolanos ricos aos pobres. Por mais que seus integrantes fossem de “boas 
famílias (boa família em tempo de colonialismo significava que não pronunciava 
mais línguas de cultura africana)” (MACEDO, 1987, p.13), ou seja, negros angolanos 
assimilados43 (o fim da distinção entre assimilados e indígenas só viria em 1961), 
foram eles que puseram em movimento a proposta lançada no poema “Havemos de 
Voltar”, de Agostinho Neto44: cantar em kimbundu, vestir-se com “tangas e 
missangas”, recuperar melodias ancestrais, ritmos locais, colocá-los em 
                                                            
43 Define-se assimilados como uma classe de negros(as) e mulatos(as) angolanos(as) que tem na figura paterna 
homens que ocupam cargos governamentais, militares e religiosos. Em alguns países africanos estabeleceu-se 
que os ditos assimilados teriam, entre outros privilégios, direito ao voto.. Tony Hodges destaca a arbitrariedade 
do termo assimilados que, legalmente, em 1920, significava: “ser maior de dezoito anos, falar português 
fluente, ser independente economicamente, adotar valores culturais portugueses e ter bom caráter” (HODGES, 
2002, p.66). Este grupo de angolanos assimilados, aculturados por padrões europeus, também povoou os 
musseques na década de 1940 e viria mais tarde assumir a formação do MPLA no final dos anos 1950.  
44 Havemos de Voltar (Agostinho Neto): Às casas, às nossas lavras, às praias, aos nossos campos, havemos de 
voltar / Às nossas terras, vermelhas de café, brancas de algodão, verdes dos milharais, havemos de voltar / Às 
nossas minas de diamantes, ouro, cobre, de petróleo, havemos de voltar / Aos nossos rios, nossos lagos, às 
montanhas, às florestas, havemos de voltar / À frescura da mulemba [árvore], às  nossas tradições, aos ritmos e 
às fogueiras, havemos de voltar / À marimba e ao kisanji, ao nosso carnaval, havemos de voltar / À bela pátria 




instrumentações e harmonizações da cultura ocidental. Ou, como afirma Macedo, “o 
espaço era português. As sentinelas vigiavam de carabina em punho, para que 
nada, nenhum belisco, nenhum suspiro, nenhum espaço de voz, ousasse 
desportugalizar Angola” (MACEDO, 1987, p.16). 
Os depoimentos de Amadeu Amorim, o integrante remanescente da 
formação mais importante do Ngola Ritmos, e Carlitos Vieira Dias, filho de Liceu, 
rememoram a participação ativa do grupo na clandestinidade e a inserção que 
alcançaram, através da música, no seio da sociedade colonial portuguesa em 
Luanda. Sobre a inserção de repertório cantado no idioma local na década de 1950, 
Carlitos Vieira Dias relata:  
eles fizeram um grande trabalho de recolha de músicas antigas. Sem eles ia 
desaparecer aquilo tudo. E então, como era proibido cantar em kimbundu, 
eles, pra começarem a ser aceitos, cantavam as músicas estilizadas: em 
fados, tocavam em samba, em baião, [cantando] ‘a Margarida vai vai vai vai 
à fonte sozinha’ [risos], e no meio daquilo iam metendo música em 
kimbundu, e aí eles [colonos] achavam: ‘ah, isso é bonito’. Se viessem já 
falando em kimbundu eles iam dizer: ‘não fala aqui essa língua de cão, hein’ 
(Depoimento em 16.10.2015). 
 
Ouvindo exemplos musicais do Ngola Ritmos e de seus sucessores, 
sobressai a importância da recuperação do kimbundu: segundo Moorman, no início 
do século XX, na área urbana já não se falava mais o kimbundu, mas para cantar as 
músicas, jovens luandenses tiveram que reaprender a língua com os mais velhos, 
usando-a nas canções, mas não na conversação. Por mais que o kimbundu pudesse 
ter uma especificidade regional de uma parte da população rural do centro-oeste do 
país, sua inserção no semba ocorreu como negação e reação ao projeto colonial 
português – que por décadas se referiu ao idioma como “a linguagem dos cães”, ou 
“língua de mussequeiros”. Indo ao encontro de nossa reflexão sobre a formação do 
nacionalismo angolano, Moorman define o conceito de nações enquanto “práticas 
históricas através das quais diferenças sociais são inventadas e performatizadas” 
(2008, p.87).  
Amadeu Amorim classifica o ativismo do Ngola Ritmos desse período 
como uma rebelião pacífica, “tentando despertar consciências adormecidas, que não 
acreditavam em mais nada, depois de 500 anos de colonização. Não havia 
televisão, e a rádio não era para toda gente, os jornais não chegavam aos 
musseques nem ao interior do país, e nós sabíamos que uma canção ficava presa 
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no assobio, no cantar45”. Do assobio às rádios dos países vizinhos e aos palcos dos 
teatros da Baixa de Luanda, território frequentado principalmente por brancos 
angolanos e portugueses, o Ngola Ritmos foi consolidando sua proposta. Amorim 
faz uma ressalva: “faço um aparte para frisar que também havia colonos brancos 
que viveram a nossa luta e foram para a cadeia conosco, por isso é que uns eram 
considerados brancos de primeira, os que tinham nascido na metrópole, e os 
nascidos em Angola eram classificados como brancos de segunda”.  
É possível perceber uma concepção estética e ideológica do Ngola 
Ritmos, e consequentemente do semba urbano luandense em geral, indissociada 
das diretrizes políticas do MPLA e de suas lideranças. Pode-se afirmar que a 
ascenção e consolidação do MPLA como partido que comandou Angola após a 
independência foi também decisivo para o estabelecimento do semba como música 
que viria a compor uma identidade angolana, em detrimento de outras expressões 
artísticas e estéticas que poderiam ter vindo à tona com mais intensidade caso 
outras forças políticas, como UNITA e FNLA, tivessem ascendido ao poder.  
O “Processo dos 50”, ocorrido em 1959, foi um evento político importante 
que fortaleceu a luta pela independência, cujos atores sociais envolvidos incluiam 
‘Liceu’ Vieira Dias e Amadeu Amorim, músicos do Ngola Ritmos, grupo musical que 
já ultrapassava os dez anos de atividades artísticas e militância política: 
O “Processo dos 50” é a designação que se atribui à prisão e julgamento de 
um grupo de nacionalistas que, insatisfeitos com o domínio colonial 
português, decidiram empreender clandestinamente ações que 
conduzissem à independência de Angola. Deste processo fizeram parte 
indivíduos negros, mestiços e brancos, europeus e africanos, que estavam 
envolvidos na luta por uma mesma causa – a independência de Angola46 
(CUNHA, 2011, p.2). 
 
Anabela Cunha, historiadora angolana, descreve e analisa o Processo 
dos 50, encontrando como causa das prisões de 1959 a produção musical, literária e 
a mobilização política, consideradas subversivas. “À medida que crescia a 
consciência nacionalista nas colônias e a pressão internacional, Portugal tomou uma 
série de medidas para manutenção do status quo, entre as quais a instalação em 
Angola, em 1957, da polícia política – a Polícia Internacional de Defesa do Estado 
                                                            
45 Entrevista a Silvia Milonga. Disponível em: www.angola-luanda-pitigrili.com. Acesso em: 17.11.15. 
46 Os 56 patriotas pró-Angola, presos, são considerados integrantes do Processo dos 50, sendo quatro europeus. 
A única mulher presa e julgada foi Maria Julieta Gandra, europeia, acusada de participar e apoiar as 
reivindicações dos patriotas. 
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(PIDE)” (CUNHA, 2011, p.3). Muitas vezes disfarçados de clubes desportivos ou 
recreativos, organizações civis angolanas reagiam realizando ações políticas 
clandestinas que visavam difundir os ideais nacionalistas entre os angolanos. Clubes 
recreativos como Bota Fogo e Espalha Brasa47 se destacaram como pontos de 
educação, saúde e lazer, em um momento que havia enorme escassez desses itens 
na sociedade angolana. Movimentos literários (Vamos Descobrir Angola), jornais, 
grupos de teatro (Gexto e Fogo Negro), grupos femininos e células políticas se 
articularam ali. A clandestinidade foi a melhor forma de continuar contestando o 
colonialismo. Ainda segundo Cunha, “as ações clandestinas não cessaram com a 
prisão deste grupo de nacionalistas; pelo contrário, continuaram e alastraram-se 
pelo território angolano e no estrangeiro” (p.6).  
Em seu artigo acadêmico, Cunha reúne depoimentos de patriotas 
envolvidos com o Processo dos 50: segundo João Fialho da Costa, “a partir daquela 
data, o mundo ficou a saber que Portugal andava a esconder uma situação política 
que já existia, mas dizia que era multirracial, que éramos todos irmãos, que nos 
dávamos todos maravilhosamente” (p.6). Segundo a autora, o Processo dos 50 foi “o 
primeiro julgamento político na história da colonização portuguesa em África. O 
julgamento foi injusto e as penas aplicadas foram severas, porque além da pena de 
prisão, foram privados de quaisquer direitos civis” (p.7). Os condenados foram 
enviados à ilha-presídio do Tarrafal (Cabo Verde), onde ficaram presos ou 
morreram. Do conjunto destaque da música angolana desse período, do semba, o 
Ngola Ritmos, os integrantes ‘Liceu’ Vieira Dias e Amadeu Amorim ficaram presos 
de 1959 a 1969, sem poder receber visitas, ler um livro, escrever ou tocar violão, sob 
condições muito precárias de sobrevivência. Outros membros do Ngola Ritmos 
foram deslocados de Luanda para enfraquecer a ação do grupo: Zé Maria foi 
afastado para o Lubango, Fontinhas foi transferido para o Moxico, em 1957.  
O músico Carlitos Vieira Dias (1949), filho de ‘Liceu’, relembra o 
momento: “o meu pai foi preso em 1959, no Processo dos 50; esteve 10 anos lá 
dentro. Quando ele voltou, me encontrou com 21 anos... Problemas graves... 
                                                            
47 Clubes recreativos luandenses que para além de atividades recreativas, atendia outras urgências sociais, como 
a oferta de cursos profissionalizantes e alfabetização. Por fim, tornavam-se ambientes propícios para formar 




Passou 10 anos lá... imagina. Mas no fim, o sacrifício valeu a pena. [risos] em parte 
[risos]” (depoimento em 16.10.2015). 
De fato, em 1959, o grupo Ngola Ritmos foi abalado pelas prisões de 
Liceu e Amadeu na prisão do Tarrafal em Cabo Verde e pela transferência de 
Fontinhas e Zé Maria para outras sedes governamentais em províncias distantes de 
Luanda, pois ambos eram funcionários públicos. A luta política clandestina, paralela 
à atividade musical, estava presente na vida de todos os integrantes do grupo, 
“embora nenhum de nós soubesse o quanto o outro estava metido, pois, na altura, 
quase nem com a mulher se podia falar48”. Referente à produção musical do Ngola 
Ritmos e sua participação direta no processo de inserção do semba no projeto de 
independência nacional, alguns autores incluem, nesse processo, outros artistas e 
grupos contemporâneos, por exemplo: Catarino Bárber, Garda e Seu Conjunto, José 
Fontes Pereira (irmão de Fontinhas) e Trio Assis, sediados na capital Luanda, além 
do grupo São Salvador, em Mbanza Kongo, região norte. Esses grupos de negros 
angolanos assimilados ocupavam os palcos da alta sociedade luandense, mas seu 
repertório ainda era constituído prioritariamente por gêneros externos, como “rock, 
samba, swing, valsas e tangos” (WEZA, 2007, p.29). Esse seria o diferencial do 
Ngola Ritmos para com eles. Tais grupos foram gravados por selos europeus e 
lançados na década de 1950, nomeados como música folclórica, embalados em 
capas que, segundo Moorman, “apelavam para uma sensibilidade lusotropicalista”, 
enfatizando máscaras tribais e os músicos em roupas tribais também. A historiadora 
contextualiza a eclosão do Ngola Ritmos e do semba dentro de um ambiente 
propício para isso:  
em Angola, a confluência de dinâmicas políticas, sociais, culturais e 
tecnológicas permitiu imaginar a nação. A chegada das estações de rádio, o 
custo relativamente baixo para comprar um rádio e a chegada da indústria 
de gravação. Estes elementos juntos revelaram uma nova forma de música, 
o semba, integrando-se à imaginação da nação (MOORMAN, 2008, p.160). 
 
A relação com as músicas do carnaval também é referida pelos músicos. 
Carlitos Vieira Dias teoriza sobre o procedimento adotado por seu pai no 
aproveitamento das rítmicas dos grupos carnavalescos:  
o semba que se tocava naquela altura foi uma mistura de ritmos da 
kazukuta, aquela música tocada com os instrumentos tradicionais, e em 
tons maiores. Então, o meu pai agarrou nesses ritmos, passou pra guitarra 
[violão] as batidas, mas tocando em tons menores. E é a isso que se 
                                                            
48 Entrevista a Silvia Milonga. Disponível em www.angola-luanda-pitigrili.com. Acesso em 17.11.15. 
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chamou já o semba urbano. Porque o semba não é mais do que o 
kazukuta tocado em menor, com violão (Depoimento em 16.10.2015).  
 
No capítulo 3 abordaremos com mais profundidade algumas variações de 
sembas citadas pelos artistas colaboradores da pesquisa e adotadas por nós em 
nossa análise: o semba kazukuta, o semba senguessa e o semba cadenciado, 
que revelam alianças em maior ou menor grau com outras expressões musicais, 
angolanas ou não. O semba kazukuta, obviamente mostra afinidades mais fortes 
com os ritmos carnavalescos: tanto no andamento, na forma, na concepção 
melódica e harmônica quanto na instrumentação. O que Carlitos Vieira Dias define 
por instrumentos tradicionais são percussões e raros instrumentos de sopro, 
dedicados aos carnavais de Luanda.  
O momento do Ngola Ritmos (1947 a 1959) traz à cena os violões como 
inovação, sendo um deles o solista e, o outro, acompanhante. O grupo de 
percussões é de ngomas49 e dikanza, mantendo, com eles, sonoridade próxima à 
dos carnavais. O trabalho vocal é de grande importância também para o 
estabelecimento de parâmetros definidores desse “semba matricial” do Ngola 
Ritmos. Todos os homens do grupo cantavam, propondo arranjos vocais, além de 
contarem com duas vozes femininas: Belita Palma e Lourdes Van Dunem. 
O contato com a música brasileira e da América Latina em geral é 
mencionado nas entrevistas e percebido na sonoridade de algumas canções do 
Ngola Ritmos, revelando, muito mais do que raízes ou origens, as conexões e 
interações entre fazeres musicais, semelhantes porém distintos. Carlitos Vieira Dias 
relembra algumas influências de seu pai:   
o meu pai, pra além do Ngola Ritmos, criou o Grupo dos Sambas, e ele 
compunha uns sambas à moda angolana. [...] Porque aqueles anos do 
tempo do meu pai eles tocavam muitos sambas; o samba era uma música 
muito ouvida aqui. Sobretudo na classe urbana de Luanda. 
M - chegava através de discos? 
CVD - Sim. Vinham muitos barcos comerciais pra cá; então nós ouvíamos 
aqui o Ataulfo Alves, a Carmélia Alves e seus Cangaceiros – estiveram cá! 
Vieram cantar cá! O Noite Ilustrada, o Jackson do Pandeiro! A malta aqui 
gostava do Jackson. Depois começamos a ouvir o Ivon Cury, que também 




49 “Ngoma” são tambores com peles dos dois lados, tocados com as mãos. Redinha assim define: “designação 




A variedade de artistas brasileiros mencionados é grande, e eles 
representam uma diversidade de gêneros musicais e de estilos de interpretação. 
Assim, deduzimos que, se havia o desejo entre os músicos e escritores de Angola 
de expressarem um sentimento nacionalista homogêneo, que contagiasse a 
população através da arte, visando alcançar a independência e a soberania cultural, 
o samba brasileiro, elevado à música símbolo a partir da década de 1930, o projeto 
de “unidade da pátria”, de Getúlio Vargas, foi um modelo50, difundido em grande 
parte pela programação da Rádio Nacional, fundada em 1936, mas encampada pelo 
Estado brasileiro em 1940. Do outro lado do atlântico, Jorge Macedo complementa 
que “nos musseques pode dizer-se que as sonoridades latino-americanas, gêmeas 
de rítmica africana, alimentavam um clima de africanização dos assimilados (os 
europeizados de cidadania)” (MACEDO, 1987, p.17). Ou seja, a população de 
assimilados angolanos, representada pelo Ngola Ritmos, após alcançar a distinção 
europeizada, receber o aval civilizatório, voltava-se para experiências similares a 
sua (na África e Américas) e iniciava a rebelião (ainda) pacífica por meio de canções 
como “Muxima”, um clássico do Ngola Ritmos, um hino não oficial de Angola. 
Na 2ª fase do Ngola Ritmos, a partir do início da década de 1960, 
confirmadas as prisões de Liceu e Amadeu, e as transferências de Fontinhas e Zé 
Maria, funcionários públicos do governo, para outras províncias de Angola, apenas o 
percussionista Nino Ndongo e as cantoras permaneceram. O grupo foi reforçado 
com a entrada de Ricardo Vaz Borja (Xodó), José Ferreira (Gegé), e José Cordeiro 
dos Santos (Zé Cordeiro). Essa é a formação que foi a Lisboa, em 1965, gravar dois 
compactos duplos e fazer, nas palavras de Amadeu Amorim, a apresentação de ‘boa 
vizinhança’ (a convite do governo), “como se estivessem a dizer: não há nada em 
Angola! Está tudo bem! Estão aqui eles, vieram cantar canções da terra e tal” 
(ALVES, 2015, p.140). Quando da atuação do Ngola Ritmos na Rádio e Televisão 
Portuguesa (RTP), em Lisboa, o apresentador Carlos Cruz anunciou a entrada do 
grupo da seguinte maneira: 
                                                            
50 Hermano Vianna em O Mistério do Samba (1995) recapitula a construção da unidade nacional brasileira desde 
a primeira geração de nacionalistas (1880 a 1914), com Silvio Romero, Alberto Torres e outros intelectuais, até 
as medidas de “unidade da pátria” na Era Vargas, a partir dos anos 1930, com Gilberto Freyre, Villa Lobos e 
outros. O samba promovido à música representante do território nacional. “O ‘cosmo’ tendo mais importância 
que o ‘regio’” (VIANNA, 1995, p.61). O projeto nacional do samba no Brasil acabou por influenciar 
diretamente o movimento cultural angolano de promoção do semba como expressão musical/cultural de 
alcance e representatividade nacional. 
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Ngola Ritmos, um conjunto, senão, o mais fiel, um dos mais fieis intérpretes 
do folclore angolano, faz sua primeira apresentação na RTP. Decerto, a 
música que eles vão interpretar para todos vós vai, com certeza, transmitir-
vos o colorido de um folclore muito especial. É um folclore que varia entre 
dois extremos. Entre a nostalgia e entre um ritmo absolutamente febril. É 
um folclore que transmite uma aquarela multicor com canoas de 
pescadores, com palmeiras, com o vermelho das buganvílias, cheias de 
flores. Com todo aquele colorido é que se junta, também, a areia do 
musseque (ALVES, 2015, p.141). 
 
O discurso lusotropicalista está incrustado em todas essas ações, 
apoiada no modelo formulado por Gilberto Freyre a partir da experiência brasileira. O 
governo português se valeu do lusotropicalismo, sobretudo a partir dos anos 1960, 
na condição de instrumento de propaganda extremamente eficaz do colonialismo, 
“contribuindo para a consolidação da imagem do português enquanto um povo 
‘tolerante, fraterno e plástico’. Havia uma discrepância entre a teoria lusotropicalista 
e a prática, pois nos territórios colonizados pelos portugueses, sobretudo nas 
colônias africanas, não se podia falar em reciprocidade cultural” (ALVES, 2015, 
p.141)51. Amadeu Amorim relembra que depois de regressarem da cadeia, em 1969, 
ele e Liceu tinham que se apresentar de 15 em 15 dias à polícia e estavam proibidos 
de fazer intervenções públicas. Depois, veio a guerra e viveram muitos anos sob o 
recolher obrigatório; não se podia andar à noite52. Realmente, a reciprocidade 
cultural não estava sendo posta em prática em Angola. 
Nesse mesmo período, início dos 1960, em consequência do primeiro 
desmembramento do conjunto, as vozes de Belita Palma e Lourdes Van Dunem 
tiveram a companhia de Conceição Legot para formarem o Trio Feminino. O fato de 
ser um grupo exclusivamente de mulheres causava estranhamento no cenário 
musical do país, já e ainda machista, onde as raras mulheres que tocavam algum 
instrumento o faziam apenas no ambiente familiar. No Trio Feminino, Legot era a 
violonista, Belita ficava com dikanza e maracas e Lourdes nos batuques, sendo a 
combinação harmoniosa entre as três vozes o maior diferencial do trio (WEZA, 2007, 
p.46). Com o trio, elas davam prosseguimento à experiência vivida no núcleo do 
Ngola Ritmos, agora com destaque ao trabalho vocal feminino, às composições da 
irmã de Belita, Rosita Palma, e integradas ao cenário de uma década que se iniciava 
                                                            
51 A mesma mirada crítica pode ser posta sobre as relações sociais e raciais no Brasil pós-independência, nas 
quais o projeto Freyreano tornou-se uma referência, uma reunião das pretensões de país que governantes, 
intelectuais, artistas nutriam para o Brasil, muitas vezes revelando, assim como no cenário angolano de 
décadas mais tarde, uma mesma falta de reciprocidade cultural. 
52 Disponível em www.angola-luanda-pitigrili.com. acesso em 17.11.15. 
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com Angola em guerra. Ainda na década de 1960 o trio se desfez porque Conceição 
foi estudar na França, o que deu início às exitosas carreiras solo de Lourdes e 
Belita, transitando pelos diversos gêneros da música angolana (sembas, rebitas, 
lamentos tradicionais vertidos em boleros) no crepúsculo da década em que o 
semba ao final viveria seu momento de consolidação e ápice. A carreira solo de 
ambas teve como conjuntos acompanhantes os principais grupos do país: Jovens do 
Prenda, Negoleiros do Ritmo e Os Merengues.  
Com esses e outros conjuntos, munidos de guitarras da música congolesa 
e percussões da música cubana, acompanharemos novos desdobramentos da 




1.3 Consolidação (1960-1970) 
 
O “paradigma do Ngola Ritmos” na música angolana é compartilhado 
entre autores, músicos, críticos, cineastas e pela população em geral, parafraseando 
Sandroni (2001) que, a respeito da formação do samba no Brasil, identifica o 
“paradigma do Estácio” na música criada e produzida no morro do Estácio-RJ, nos 
anos 1930. O Ngola Ritmos do período de fundação em 1947 até a prisão e 
transferência de alguns de seus integrantes em 1959 é paradigmático para aqueles 
que lhe sucederam no que viria a ser o semba. As diferentes respostas culturais de 
inovação e improviso, que os residentes dos musseques deram à política colonial de 
Portugal, através do semba e de outras expressões, foram perceptíveis no 
comportamento e no trabalho composicional dos músicos dos musseques daquele 
período, por apresentarem “uma especificidade que refutava dicotomias entre 
rural/urbano, africano/ocidental [...] proclamando um cosmopolitismo africano que 
permitia ver além da metrópole colonial” (MOORMAN, 2008, p.52). Trataremos de 
contemplar, a seguir, o que veio a ocorrer com o cenário musical do país, 
principalmente de Luanda, logo após a prisão e transferência de alguns integrantes 
do Ngola Ritmos em 1959 e o início da Guerra Colonial a partir de 1961.  
51 
 
A implementação de uma polícia violenta a partir de 1957, as prisões 
arbitrárias de 1959, no “Processo dos 50”, a progressiva mobilização de grupos 
políticos angolanos, de entidades culturais que despertavam a conscientização da 
população, resultaram em um levante, no ano de 1961, que ficou conhecido como as 
Revoltas de 1961, marcando o início da Guerra Colonial em Angola, com 14 anos 
de duração. Segundo Cunha, “destaca-se o 4 de Fevereiro de 1961, que consistiu 
numa revolta que visava libertar os nacionalistas das cadeias” (2011, p.6). O 4 de 
Fevereiro de 1961 é lembrado até hoje (é o nome do aeroporto de Luanda) como a 
data histórica em que “indivíduos armados apenas com catanas [facões] atacaram 
pela madrugada as prisões civis e militares da capital angolana”, (MBAH, 2010, 
p.115) libertando em torno de 100 presos políticos, surpreendendo a polícia 
portuguesa.  Esse ato foi seguido por outra ação armada que despontou em 15 de 
março do mesmo ano, no norte do país, onde violentamente os insurgentes 
executaram militares e civis portugueses e angolanos mestiços ou negros 
assimilados. Antes de 4 de fevereiro, na baixa do Kassange, em 4 de janeiro do 
mesmo ano, na província do Malange, outra revolta somou-se ao rol de 
acontecimentos que marcaram 1961 como o ano de início da Guerra Anti-Colonial 
pela libertação de Angola: trabalhadores das plantações de algodão, empregados da 
empresa luso-belga Cotonang, insatisfeitos com os impostos exagerados, com as 
más condições de trabalho e motivados pelas independências conquistadas nos 
países vizinhos, organizaram uma greve. As três revoltas foram reprimidas com 
violência, gerando um alto número de mortes de ambos os lados. Muitos militantes 
angolanos do MPLA e FNLA, os principais grupos pró-independência daquele 
momento, foram viver fora do país. Porém, quem permaneceu nos musseques e 
mesmo nos centros das principais cidades angolanas (Luanda, Benguela) 
acompanhou e participou do boom do semba.  
Ser artista em Angola na pré-independência já era um ato político por si. 
Nessa época, o país viveu uma melhora nas condições de vida da população, em 
uma temporária prosperidade movida pelo investimento de capital estrangeiro em 
minério e petróleo. A partir de 1961, a luta pela independência passou a significar 
clandestinidade, fuga, ação militar, exílio, manobras políticas e procura de apoios 
diplomáticos:  
os ventos da liberdade ainda sopravam longe de Angola, de modo que a 
luta pela independência seria árdua e longa. Foi a ação dos nacionalistas do 
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final da década de 1950 (entre os quais se incluem os do denominado 
Processo dos 50) que lançou a semente da luta armada de libertação de 
Angola, que culminaria com a independência em novembro de 1975 
(MOORMAN, 2008, p.7).  
 
A proximidade das datas – janeiro, fevereiro e março de 1961 –, a 
abrangência espacial das ações, Malange, Luanda, Uige, resultaram em um efeito 
imediato nas relações Angola-Portugal. A partir desse momento, segundo Amanda 
Alves, o governo português se viu forçado a tomar medidas no sentido de amenizar 
as pressões internas e externas que sofria: acabar com o estatuto do Indigenato53; 
criar medidas de desenvolvimento econômico e social, mais tarde conhecidas como 
ações psicossociais, projeto lusotropicalista baseado nas ideias de Gilberto Freyre, 
principal artifício para conter o avanço dos movimentos nacionalistas nas colônias. 
Ao mesmo tempo em que houve um período de prosperidade econômica na colônia, 
ações políticas contribuíram para a ampliação da infraestrutura para a criação 
artística e musical, resultando na instalação de estúdios de gravação, escritórios de 
gravadoras, estações de rádios, transformando a vida dos artistas nacionais. 
Sabe-se que o Ngola Ritmos não encerrou suas atividades em 1959; foi 
reformulado e se manteve até 1970, desempenhando papel de embaixador da 
música angolana em Portugal. Exibiu-se em teatros e na televisão portuguesa com 
as roupas angolanas típicas, as danças, os instrumentos, o idioma kimbundu 
consoantes ao projeto português de ações psicossociais que incentivavam a 
expressão da cultura das províncias do ultramar “para que, em contato com a cultura 
portuguesa, originassem a cultura lusotropical”. Ou, como consta nas Bases Gerais 
para a Ação Psicossocial, programa do governo português, “era preciso distraí-los” 
(ALVES, 2015, p.99).  
Entramos agora no período dos anos 1960 até a independência, 
denominado por Moorman como the golden age do semba. A produtora e cineasta 
Ariel de Bigault organizou, em 1999, coletânea com cinco álbuns sobre a música de 
Angola. Dedicou dois deles aos anos 1970, tamanha era a quantidade de grupos e 
artistas que surgiram e puderam gravar naqueles anos, beneficiados pela melhoria 
                                                            
53 O Estatuto do Indigenato dividia angolanos(as) em assimilados e indígenas. Define-se assimilados como uma 
classe de negros(as) e mulatos(as) angolanos(as) que tem na figura paterna homens que ocupam cargos 
governamentais, militares e religiosos. Em alguns países africanos estabeleceu-se que os ditos assimilados 
teriam, entre outros privilégios, direito ao voto. Marissa Moorman afirma que essas distinções internas na 
sociedade angolana entre assimilados e indígenas, apesar de um estatuto jurídico formal, baseavam-se em 
critérios arbitrários e controversos. Em resumo, “um assimilado precisava falar português, comer com garfo e 
faca e ter uma religião cristã” (disponível em www.afropop.org Acesso em 01.10.2013). 
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nas condições de vida da população urbana luandense dos anos 1960 até 1974, por 
meio das já mencionadas ações psicossociais de integração e reconhecimento da 
existência de uma multiplicidade de culturas que deveriam ser preservadas. Desse 
modo, a partir das entrevistas com os colaboradores diretos da pesquisa foi possível 
identificar nessa golden age dois momentos concomitantes e complementares: um 
de Consolidação (1960 a 1970) e outro de Consagração (1967 a 1974) do semba, 
em que, cada um, traz protagonistas e contribuições próprios. 
A importância do período aqui denominado Consolidação é: o semba 
desse período incorporou inovações estrangeiras, adaptou-se, porém não perdeu o 
vínculo com o anseio mais profundo iniciado pelo Ngola Ritmos, e especialmente 
pelo trabalho de pesquisa folclórica de Liceu, qual seja, o desejo de construir uma 
música angolana que chegasse ao seu povo como expressão nacional unificadora, 
abrangente, porta-voz do desejo de independência. No nosso entendimento, e pela 
escuta permanente de sembas ao longo da pesquisa, os artífices desse período 
mantiveram o projeto estético-político do Ngola Ritmos, porém lhe adicionaram 
timbres de guitarra elétrica, trazendo, com isso consequências aos arranjos, à forma 
e mesmo ao modo de funcionamento dos conjuntos. O despontar do timbre da 
guitarra elétrica na música angolana é atribuído a um pai da guitarra angolana: 
Duia54, assim nomeado pelo crítico de música Jomo Fortunato. Duia integrou o 
conjunto Os Gingas, e foi professor/mestre de guitarra de muitos que mais tarde 
formaram conjuntos, como Os Kiezos e Jovens do Prenda, na fase de 
“Consagração”.  Os Gingas foi fundado em 1962 por Duia, José Kiavulanga e 
Honorato Silva e outros ex-integrantes de um grupo anterior, o Kisanji, no bairro 
Operário. 
Outra importância atribuída aos músicos desse período histórico foi 
mencionada pelo letrista Carlos Ferreira, o Cassé, em entrevista. Segundo ele, os 
músicos dessa geração souberam fazer 
a transição pacífica; pacífica de acordo até com o interesse dos 
portugueses... O Liceu [Ngola Ritmos], que era o cérebro, [nessa época] tá 
preso, o Amadeu Amorim, que é o único que ainda está vivo, tá preso, 
depois o Zé Maria ainda é preso. Mal o pessoal do Ngola Ritmos é preso, 
há um grupo que surge e que tem um sucesso tremendo, que é o 
Negoleiros do Ritmo, que copiam de alguma maneira o nome do Ngola 
                                                            
54 Eduardo Garcia Adolfo, o Duia (28.10.1941 / circa 18.04.2012), recebeu os primeiros ensinamentos da 
guitarra do seu irmão mais velho, António Adolfo, que também era integrante do conjunto Os Gingas. 
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Ritmos. E o centro dos Negoleiros do Ritmo é o Dionisio Rocha. Portanto, o 
Dionisio é fundamental pra entender essa transição55. 
 
Diante de um conflito declarado, e em curso, pela independência do país, 
com colegas músicos presos, violência nas ruas provocada pela polícia repressiva 
da PIDE, concomitante à sensível melhoria nas condições de trabalho dos músicos 
— locais de apresentação, estúdios e oportunidades —, Cassé destaca a 
importância de alguns agentes nessa, considerada por ele, transição pacífica, 
quando, sem abandonar ideais de independência, artistas encontraram espaço para 
continuar o processo de criação/concepção de uma música urbana popular 
angolana. Os Gingas tiveram Duia, o pai da guitarra angolana, difusor de um estilo; 
os Negoleiros do Ritmo aproveitaram o mote do nome do grupo seminal, como nos 
relata o filho de Liceu, Carlitos Vieira Dias, exímio violonista, baixista e cantor ainda 
em atividade: “Eu comecei muito novo; por volta de 12, 13 anos. Eu tinha um grupo 
com primos meus; fizemos os Angolanos do Ritmo [risos], já que tinha o Ngola 
Ritmos, que influenciou bastante. [...] Depois esse grupo se desfez, os meus primos 
foram pra tropa, e eu entrei para o grupo Os Gingas. Toquei guitarra com o famoso 
Duia” (depoimento em 16.10.2015). Apesar de atualmente ser um nome de 
referência do violão na música angolana, Carlitos Vieira Dias (1949) iniciou como 
percussionista. Segundo ele, na fase que aqui denominamos Consolidação, a 
percussão ainda era como a do Ngola Ritmos, com a dikanza e os ngomas/batuques 
(um grave e dois agudos), tendo espaço para a puita [cuíca] em algumas canções. 
Os ditos ngomas são tambores com peles dos dois lados, tocados com as mãos, os 
quais viriam a ser gradativamente substituídos por pares de tumbas – ou 
tumbadoras – presentes na música cubana. Aliás, essa fase apresenta o acréscimo 
de outros instrumentos na sessão de percussão da música angolana: as maracas, 
bongôs e os timbales, trazendo ainda mais a sonoridade da música cubana e dos 
países do Caribe em geral. Com dikanza, três batuques/ngomas, maracas, timbales 
e puita, os grupos desse período mantinham uma sonoridade rítmica próxima a dos 
grupos carnavalescos luandenses. A instrumentação do período pós-Ngola Ritmos 
manteve muito do período anterior, trazendo, no entanto, elementos tímbricos que 
aumentaram a proximidade do semba angolano com referências da música do 
                                                            
55 Nos dias de etnografia em Luanda (set. a nov. 2015), agendei entrevista com o Sr. Dionisio Rocha, mas ele 
acabou desmarcando e depois não nos encontramos de novo. No entanto, pude entrevistar Carlitos Vieira Dias, 
um dos guitarristas dos Negoleiros do Ritmo. 
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Congo, pela guitarra elétrica, e do Caribe, especialmente Cuba, pelos instrumentos 
de percussão.  
Já integrando os Negoleiros do Ritmo, Carlitos Vieira Dias passou para a 
guitarra, ficando a percussão a cargo de um artista referenciado até hoje como 
decisivo para o semba, Joãozinho Morgado, segundo Bigault, criador de “linhas 
rítmicas fundindo diversas batidas de carnaval, e acrescentando por vezes 
influências do merengue” (1999, p.16).  Carlitos, em entrevista, reconta sua iniciação 
na guitarra, junto com o amigo Mario Fernandes, que seria guitarra-solo nos 
Negoleiros:  
nós tínhamos um tipo de livros aqui, que vinham dos EUA, que era do 
Mickey Baker, um guitarrista americano; havia um livro que era Aprender 
Violão Sem Mestre, então a gente começou a estudar e tal, fui vendo os 
mais velhos tocar, aprendendo os ritmos da terra, e depois o Ngola Ritmos, 
onde meu pai tinha tocado, me convidou pra tocar. Então toquei muito 
tempo viola com eles, e foi aí que comecei a tocar nos grupos. Depois, 
passei pelos Negoleiros [do Ritmo], pelo Africa Show, depois fiz Os 
Merengues, fundei a Banda Maravilha, fiz a Banda Xangola, mais outras 
coisas, e agora, pronto, resolvi fazer carreira-solo (Depoimento em 
16.10.15). 
 
Alguns conjuntos daquela época, entre os quais Os Gingas, mantinham 
apenas um guitarrista, com os demais integrantes cantando e/ou tocando percussão. 
Já, nos Negoleiros do Ritmo, as cordas ficavam a cargo de três guitarristas (guitarra-
solo, guitarra-rítmica e guitarra-baixo), acompanhados por voz principal e vozes de 
acompanhamento;  e na sessão de percussão, dikanza, tumbas ou ngomas e outros 
elementos trazidos da música afro-latina, como gongues, timbales, maracas. Essa 
foi a instrumentação padrão entre 1967 e 1974. 
O conjunto Dimba Dya Ngola, formado em 1963, no bairro Rangel, 
revelou outro nome marcante para as guitarras na música angolana: Dominguinho. 
Desde o início da pesquisa, quando líamos a nomenclatura para as guitarras nas 
fichas-técnicas das canções nos encartes, tínhamos uma dúvida sobre o que seria 
guitarra-baixo, termo desconhecido e ausente na historiografia da música brasileira. 
Pudemos elucidar a dúvida nas entrevistas com músicos, descobrindo que, na 
maioria das vezes, os três músicos usavam o mesmo instrumento, a mesma 
guitarra, para desempenhar as três diferentes funções: solo, ritmo e baixo. Nas 
apresentações obviamente isso não era possível, mas as gravações costumavam 
ser feitas com o mesmo instrumento, em que a assim nomeada guitarra-baixo 
executava linha melódica de acompanhamento usando as cordas mais graves de 
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uma guitarra comum, com uma equalização que enfatizava o grave. O baixo elétrico, 
com quatro cordas, como o conhecemos, só seria integrado ao semba anos mais 
tarde.  
Conjuntos musicais que tiveram maior engajamento político nessa fase, 
entre os quais os Kimbandas do Ritmo, estiveram associados a grupos teatrais e 
clubes, em que a pauta da resistência e da independência estava sempre ativa, 
destacando-se: o clube Bota Fogo, a Liga Nacional Africana e os grupos teatrais 
Ngongo, Fogo Negro e Gexto, todos com intensa atuação clandestina nos anos pré-
independência. Os Kimbandas do Ritmo contavam com jovens que viriam a ocupar 
lugar de destaque na música popular angolana: Bonga (1942) e Tonito, irmão mais 
velho do crítico musical Jomo Fortunato. António Pascoal Fortunato (1940), o Tonito, 
cresceu no Bairro Indígena, em Luanda, “sob a influência dos jovens nacionalistas 
do Clube Bota Fogo”, do mesmo modo que Bonga; é autor de canções de forte 
crítica ao sistema colonial, entre as quais “Meu Marçal Está Mudado”, composta 
“quando as autoridades coloniais decidiram transferir para mais longe, para o 
(bairro) Marçal, as prostitutas que ganhavam a vida no B.O. (bairro Operário)” e “Ti 
Xico Sá”, “uma denúncia sobre as mulheres que eram violadas por cima de sacos de 
fuba pelos colonos taberneiros” (WEZA, 2007, p.43). As associações culturais, além 
de proporcionarem informação e instrução à população amparavam os artistas e 
conjuntos como os Kimbandas do Ritmo.  
Dos grupos teatrais mais mencionados, o Grupo Teatral Ngongo surgiu 
em 1962, como efeito do fechamento do Clube Bota Fogo, em 5 de fevereiro de 
1961, pela PIDE. É importante destacar que o clube foi fechado um dia após o 
histórico 4 de fevereiro de 1961, em que presídios de Luanda foram invadidos e 
libertadas dezenas de presos políticos, dando início à Guerra Colonial que se 
estenderia até abril de 1974. O grupo Ngongo se vinculou à Liga Nacional Africana 
e, segundo Weza, “tomou a linha de atuação que o setor cultural do Bota Fogo 
desempenhava” (2007, p.46). Outro grupo teatral com o qual músicos encontravam 
afinidade artística/estética/política foi o Gexto (Grupo Experimental de Teatro), por 
ambos estarem em busca de uma expressividade angolana para além da relação de 
subjugação cultural com Portugal. O Gexto é referido como o Ngola Ritmos do teatro 
angolano, por seu pioneirismo, engajamento político, rigorosa pesquisa da cultura do 
país e inovação estética. Fogo Negro foi um conjunto músico-teatral que também 
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participou desse momento de formação do semba urbano luandense, em meio ao 
início de uma guerra pela independência, concomitante com uma sensível melhora 
na qualidade de vida, pelo menos da capital, Luanda. O Fogo Negro interagiu com 
músicos dos Negoleiros do Ritmo, principalmente Dionisio Rocha, e era formado por 
Mario Clington, José Cordeiro (que também integrou o Ngola Ritmos em uma 
segunda fase) e outros. 
A percepção de que havia um período intermediário entre o surgimento do 
Ngola Ritmos (início dos anos 1950) e o momento em que despontaram dezenas de 
conjuntos com grande popularidade (segunda metade dos anos 1960 até a 
independência) foi confirmada durante as entrevistas com os músicos, realizadas 
durante a pesquisa de campo. Todos enfatizaram a importância dos artistas que 
souberam, na primeira metade dos anos 1960, após intensificação de prisões e 
ações da polícia portuguesa, manter uma postura afirmativa e organizada, ainda que 
pacífica, de mobilização da população angolana através da música e das artes em 
geral (teatro e literatura principalmente). Ainda, faz-se necessário mencionar, em 
relação a esse período, o surgimento de um cantor que, com o passar dos anos, foi 
nomeado Rei da Música Angolana: Elias Dia Kimuezo, ou, em português, Elias das 
Barbas. Nascido em janeiro de 1936, no bairro Marçal, em Luanda, muito cedo 
perdeu os pais, vítimas de doença. Sua iniciação na música ocorreu nos anos 1950, 
como tocador de ngomas no grupo Ginásio, do bairro Sambizanga. Após, passou 
por grupos de duração efêmera — os Dikindus, Makeses do IASE, Turma do 
Margoso e Ilundu —, dividindo-se entre a profissionalização na música e um 
emprego na fábrica de tecidos Textang. Na primeira metade dos anos 1960 fundou o 
já citado Dimba Dya Ngola e o Kissanguela (esse grupo após a independência viria 
a inaugurar uma fase da música nacional em que grupos e artistas prestavam 
serviço ao Estado, sendo pagos para compor, gravar e se apresentar, como 
funcionários). Entre 1965 e 1968 fez vários espetáculos como integrante do Ngola 
Ritmos, até que iniciou, em 1968, acompanhado pelos  Gingas, a carreira-solo que 
viria lhe render o trono de rei da música angolana. Em 1969, integrando uma 
caravana musical que participava do Festival Internacional de Folclore de Santa 
Marta-Pt, Elias gravou dois compactos pelo selo Valentim de Carvalho (WEZA, 2007, 




Podemos afirmar que os protagonistas do dito período de Consolidação 
tiveram uma atuação política e pacífica em meio à Guerra Colonial declarada em 
1961, ajustando-se a prejuízos decorrentes da guerra, ao mesmo tempo em que 
gozavam de privilégios ausentes anos atrás, como o incremento de estúdios de 
gravação, rádios, festivais e casas de shows, principalmente em Luanda. Do ponto 
de vista sonoro, o semba da Consolidação incorpora, em sua instrumentação, a 
guitarra elétrica e percussões (maracas, timbales, congas) que passaram a ter 
espaço cativo nos anos seguintes, principalmente dentro de um sem-número de 
conjuntos surgidos na segunda metade dos anos 1960 até a independência, época 
de Consagração do semba urbano de Luanda como expressão musical nacional, do 




1.4 Consagração (1967-1974)  
 
As inovações timbrísticas que o semba incorporou de referências 
externas, através das percussões presentes na música das ilhas do Caribe56 e 
países da costa do Pacífico57 (maracas, timbales, tumbas, bongôs) e da guitarra 
elétrica, presente na música de países vizinhos africanos e dos EUA, são o principal 
diferencial em relação ao momento “fundador” do Ngola Ritmos. Consolidação e 
Consagração, portanto, os dois subcapítulos dessa periodização, se justapõem, 
fazem parte de um mesmo processo de fixação e popularização do semba em todo 
o território angolano, com seus agentes envolvidos em um momento de esperança 
pela iminência da independência desejada. No entanto, pelo fato de serem muitos 
artistas, optamos por dividir em dois momentos essa intensa época de fixação do 
semba, como gênero musical de pretensão nacional.  
Na segunda metade da denominada Era de Ouro do Semba, 1967-1974, 
(MOORMAN, 2008), se notabilizaram as “turmas58” de músicos, simbolizadas pelos 
                                                            
56 Principalmente de Cuba, Porto Rico e República Dominicana. 
57 Principalmente, Colômbia, Panamá e Costa Rica. 
58 As “turmas”, como são chamados os conjuntos musicais da golden age do semba, são em geral formadas por 
homens, jovens e solteiros, pertencentes a três possíveis grupos sociais: 1) imigrantes pobres da zona rural; 2) 
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Kiezos, Jovens do Prenda, Águias Reais, África Show, Cabinda Ritmos, os Bongos, 
África Ritmos, Ngola Melodias, Ngoma Jazz, Quinteto Angolano, Cabinda Ritmos, 
Super Coba e muitos outros agrupamentos que se reuniam nos bairros mais pobres 
(musseques) de Luanda e de outras cidades, como Benguela e Cabinda. A 
resistência ao colonialismo pela via cultural assumia de vez sua face combativa na 
figura dos músicos e cantores(as) de semba e no texto engajado de suas canções. 
Moorman, em uma licença poética, convida o leitor a imaginar um sábado à noite de 
música em um musseque de Luanda nos anos 1960: 
o ar tem cheiro de carvão em brasa. Os sons dos rádios são abafados pelas 
conversas nas esquinas; risadas de crianças, vozes de adultos cansados e 
uma gargalhada emergem da rua. Um grupo de jovens saúda as mulheres 
que ocupam as portas das casas de madeira, perguntando-lhes se suas 
filhas poderão sair para se divertir. Suas roupas são brilhantes na escuridão 
do ambiente iluminado por pequenos lampiões e velas. Perto dali, dois 
jovens bem vestidos, com medalhões pendurados no pescoço, correm pela 
rua e batem à porta da casa de uns amigos para pegar emprestado uma 
guitarra, porque a deles quebrou (MOORMAN, 2008, p.109). 
 
No contexto angolano da segunda metade do século XX, o movimento de 
revalorização das práticas culturais locais (música, poesia, teatro) teve suas 
mensagens, suas canções, seus ideais difundidos em grande parte (1) pelo rádio e 
(2) pelas primeiras gravadoras do país: 1) o rádio sonorizou a nação em gestação e 
teve efeito agregador. Ao mesmo tempo, uniu o dentro e o fora, o regional e o 
planetário, para muito além do parâmetro colonizador, Portugal, através do acesso a 
rádios do Caribe, do vizinho Congo Brazzaville, da Europa e pela expansão via rádio 
(e cinema) em escala global da cultura dos Estados Unidos (o rock, a moda). 
Segundo Moorman, “o rádio e a indústria de gravação reterritorializaram a música 
produzida nos musseques, dando a ela uma presença e um sentido nacionais” 
(2008, p.140-141). Segundo Bigault, no libreto do CD Angola 70’s – 1972-1973,   
a Radio Voz de Angola, criada em 1968 pelo poder colonial, divulgava 
noticiários nos vários idiomas e uma programação variada de músicas 
portuguesas, latino-americanas, africanas (Zaire e Cabo Verde) e 
angolanas. O objetivo político era que os angolanos deixassem de ouvir a 
rádio Congo Kinshasa, que divulgava programas da FNLA, e a rádio de 
Brazzaville, que emitia os do MPLA. Esse objetivo não foi totalmente 
atingido, mas a Voz de Angola contribuiu para a produção e a difusão da 
cultura angolana. [...] Muitas dessas músicas tinham um forte conteúdo de 
identidade cultural, e as letras, nas línguas de Angola, tinham duplo sentido 
que o colonizador nem sempre entendia (BIGAULT, 1999, p.15). 
 
                                                                                                                                                                                         
emergentes de uma pequena burguesia, ou 3) filhos da velha elite negra (os antes chamados assimilados). As 
richas entre as turmas e a disputa pela atenção do público feminino são elementos destacados por Moorman 
como importantes para a consolidação da prática musical do semba em Luanda (MOORMAN, 2008, p.108).  
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Quanto à rádio de Brazzaville, Bittencourt apresenta a importância do 
avanço tecnológico da emissora do país vizinho para as ações dos grupos políticos 
angolanos:  
inaugurada em dezembro de 1940, durante a segunda guerra, a Rádio 
Brazzaville passaria em junho de 1943 a contar com novos emissores, 
muito mais potentes que os anteriores. A Rádio Brazzaville trouxe uma 
dinâmica e uma presença até então inexistentes. Antes da rádio, as ações 
da guerrilha eram conhecidas através de boatos que, num clima de 
repressão, nem sempre alcançavam segmentos mais vastos. A falta de 
informação sobre as ideias e a trajetória do MPLA era outro ponto a ser 
revertido (BITTENCOURT, 2002, p.309). 
 
Alves fala sobre a campanha do governo português, a cargo do 
administrador Adriano Moreira, como conquista do espaço sonoro angolano: “além 
do programa ‘A voz de Angola’, com emissões de músicas angolanas, utilizou-se 
outras ferramentas, como o cinema, os clubes desportivos, a imprensa, a produção 
de discos, os programas de variedades e os festivais da canção” (ALVES, 2015, 
p.100). O objetivo seria submeter os espaços de lazer (frequentados por negros e 
mestiços) ao Estado, de modo que, através deles, pudesse ser possível controlar o 
tempo livre daquela população. Ou seja: da medida de contenção aplicada pelo 
governo colonizador (investimento na rádio local Voz de Angola para que a 
população deixasse de ouvir programas políticos transmitidos por rádios de países 
vizinhos, e outras medidas), surgia o impulso para um projeto de unidade nacional (a 
transmissão por ondas sonoras, através de músicas, de um sentimento 
compartilhado de pertencimento, com poder para mobilizar homens e mulheres a 
lutarem pela libertação de Angola); 2) a gravadora portuguesa Valentim de Carvalho, 
em 1969, abriu sede em Luanda e lançou o selo Ngola. O selo durou até 1975 e, à 
época, muitos artistas locais gravavam seus discos em solo angolano, contribuindo 
em muito para o boom musical, cultural, social e político vivenciado. A maioria dos 
fonogramas presentes nas coletâneas lançadas atualmente vem dos LPs do selo 
português Valentim de Carvalho, que abastecia rádios e DJs com o que de mais 
novo estava sendo feito na Angola pré-independente. Até 1974, o selo Valentim de 
Carvalho ainda gravava em Portugal os artistas da música angolana. O primeiro LP 
interamente gravado, mixado e prensado em Angola foi em 1974 com três grupos: 
Os Kiezos, Urbano de Castro e Jovens do Prenda59. 
                                                            
59 Informação disponível em www.telechargeralbum.com. Acesso em 17.7.2015.  
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Ainda segundo Bigault, o selo “Rebita-Fadiang de Luis Lorenti editou 
também muitos discos, gravados na rádio Voz de Angola e prensados na Rádio 
Reparadora do Bié. Bonzão, Telectra, Lusolanda, CDA, foram outras etiquetas 
menos importantes. A essas alturas, eram lançados cinco singles por mês” (ALVES, 
2015, p.15). O músico Santos Júnior60 complementa dizendo que as gravações já 
eram feitas em Angola, mas as matrizes ainda eram feitas em Portugal (onde 
provavelmente passavam pela censura metropolitana) e depois toda a tiragem dos 
álbuns era prensada em Angola. A língua local utilizada na canção (o kimbundu foi a 
mais presente nas gravações), as gírias da população de uma Luanda cada vez 
mais urbana, driblavam a fiscalização portuguesa e minavam a produção fonográfica 
do território ultramarino português – Angola – com princípios, anseios, aspirações do 
projeto revolucionário de libertação de Angola. Amanda Alves, no entanto, pondera 
que 
a ideia de que era possível transmitir alguma mensagem anticolonial, 
simplesmente por cantar em língua nacional, deve ser questionada, afinal, 
como sabemos, alguns colonos falavam quimbundu e havia ‘bufo’ [policiais 
infiltrados] por toda a parte. As músicas eram cantadas em shows, festas e 
até mesmo nas rádios, ou seja, não eram canções clandestinas, pois todos 
poderiam escutá-las, inclusive a própria PIDE (ALVES, 2015, p.120). 
 
Podemos afirmar que a partir do selo Valentim de Carvalho, do final dos 
anos 1960 a 1974, a música em Angola abriu um período de produção fonográfica 
sistemática que se estende até a atualidade, com um hiato de 1975 a 1988. Na 
pesquisa realizada via internet localizamos gerações de artistas que, mesmo com as 
dificuldades da Guerra Colonial (1961-1975) encontravam estratégias singulares de 
se manter em atividade e produzir álbuns.  
Cantores e cantoras despontavam no cenário da música angolana 
acompanhados pelas chamadas “turmas”: Carlos Lamartine, Carlos Burity, Mila 
Melo, Sara Chaves, Lilly Tchiumba e tantos(as) outros(as)61 compuseram o 
panorama de artistas identificados com o projeto de país independente, que se 
prenunciava, em uma época em que a música angolana foi gravada em grande 
escala, inaugurando a indústria fonográfica no país, em torno de gravação, 
                                                            
60 Em depoimento a Amanda Alves. Em: Angolano Segue em Frente: um panorama do cenário musical urbano 
de Angola entre as décadas de 1940 e 1970. Tese de Doutorado. Rio de Janeiro: UFF, 2015.  
61 António Paulino, Dionisio Rocha, Sofia Rosa, Don Caetano, Tony do Fumo, Prado Paim, Artur Adriano, 
Avozinho, Dina Santos, Luis Visconde, Santocas, Santos Junior, Artur Nunes, David Zé, Urbano de Castro, 




vendagem, divulgação, shows. A seguir, algumas capas de discos de artistas da 
época: 
      
     
Figura 11 –10 capas de LPs e compactos de artistas angolanos acompanhados pelas “turmas”. 
         Fonte: www.discogs.org Acesso em 20.01.2016. 
 
  
Figuras 12 e 13 – Os Kiezos e Jovens do Prenda 
                                             Fonte: Weza, 2007. 
 
Desse momento histórico vêm dois dos seis sembas que abordaremos 
com mais detalhes no capítulo 3, destinado às análises de Sembas Senguessa, 
Sembas Kazukuta e Sembas Cadenciados. Origina-se nesse período a 
sonoridade mais associada ao semba. Durante a pesquisa de campo nos demos 
conta que, em Angola, hoje, o semba é considerado uma música dos mais velhos, 
daqueles casais de idade que vão dançar no meio do salão. É a música daqueles 
jovens dos anos 1960 e 1970 que hoje estão com idade em torno de 65 anos. Os 
músicos dessa época de consolidação e consagração que ainda estão atuando no 
país são principalmente Os Kiezos e Carlos Burity.  
Kiezos, em kimbundu, é o plural de iezo, que significa “vassoura”. Eles 
ganharam esse nome porque “quando tocavam, levantavam poeira dos quintais das 
casas, nas festas, como vassouras, em conseqüência da animação dos dançarinos”, 
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conforme o pesquisador Jomo Fortunato62. A canção “Milhorró” foi um sucesso 
absoluto d´Os Kiezos no início dos anos 1970. Traz no texto da canção, misturando 
os idiomas kimbundu e português, uma crítica explícita ao estado colonial. Foi 
composta por Abel Murrimba, o Murrimba Show, do musseque Marçal63. 
MILHORRÓ 
(kimbundu e português) 
Autor: Murrimba Show 
Intérprete: Os Kiezos 
 
Oh, não quer bailar  
Pala kubanga sokudye   (para fazer amigos) 
Pala kubanga milhorró  (para melhorar)  
Pala kubanga milhorró  (para melhorar) 
Pala kubanga mbibibibi (para ‘mbibibibi’) 
Pala kubanga milhorró  (para melhorar) 
 
Chegando naquele dia  
Pegando metralhadora 
E indo musseques afora 
Fazendo o céu cair  
 
Ah, Araraquara / Ah, meus amiguinhos 
Isso assim não pode ser  
Vê se tenham mais sentido  
e nós não queremos  
vão vão-se embora  
isso assim não pode ser  
 
Muxiyetu mwatuvela atú timbilangô  
(na terra onde nascemos, nós só choramos). 
 
“Milhorró” representou o enfrentamento político nacionalista fomentado 
em espaços como o clube Bota Fogo, polo cultural e político de Luanda daqueles 
anos pré-independência. Por cantar essa música, Vate Costa foi preso pela violenta 
e repressora PIDE, junto com sua esposa, Dina Santos. A expressão milhorró é uma 
gíria para “melhoria” (MOORMAN, 2008, p.129). A melhoria propalada na canção 
pode ser a alternativa mostrada pelos habitantes locais aos progressos alardeados 
pelo governo português: para os angolanos pró-independência, os avanços estão 
com eles, não com os portugueses. A letra, que foi composta em 1958 e se tornou 
sucesso em 1970, fala sobre a violência da polícia colonial nos musseques, 
demonstrando que de 1958 a 1970 o quadro social não era muito distinto. Além 
disso, diz Moorman, para os angolanos não seriam bem-vindos, aos musseques, os 
soldados portugueses ou mesmo os portugueses civis egressos dos bairros mais 
                                                            
62 Disponível em: www.jornaldeangola.sapo.ao, 2011. Acesso em: 10.09.14. 
63Segundo Jomo Fortunato, a canção foi composta em 1958-59 como reação à chegada da primeira polícia 
portuguesa, a PIDE, com seu uniforme cinza, nomeada pejorativamente pelos angolanos de “Araraquara”. 
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nobres, pois os prazeres dos musseques (prostituição, bebidas, festas, música) 
agora teriam que ser partilhados com estrangeiros. É mais uma interpretação para o 
refrão, que diz “vão-se embora”.  
A guitarra elétrica na música africana já vinha sendo explorada com rara 
habilidade em décadas anteriores por músicos congoleses, entre os quais Franco, 
líder da banda Franco et le T.P.O.K Jazz, e Dr.Nico, referências para os músicos 
angolanos. O semba da Era de Ouro, além da guitarra, que nos remete à música 
das bandas do Congo, tem no comportamento da guitarra-baixo, e nas percussões 
(timbales, congas e bongôs), a influência da música cubana (do Caribe), 
principalmente, no trabalho dos Kiezos64. Primeiro, as guitarras e seus guitarristas, 
cada vez mais protagonistas na música angolana. Marito Arcanjo, guitarrista d´Os 
Kiezos, foi um dos maiores expoentes do gênero, juntamente com Zé Keno, dos 
Jovens do Prenda. Às vezes especulava-se que havia uma rivalidade e inimizade 
entre os dois. Marito Arcanjo (1948) foi aluno de Duia, d´Os Gingas, entrou para os 
Kiezos em 1963, no bairro Marçal, em Luanda, e até há pouco tempo ainda tocava 
no grupo, relata Fortunato65. Zé Keno (1950) era o guitarra-solo dos Jovens do 
Prenda66, fundados em 1968 por moradores do bairro Prenda em Luanda. Em 1973, 
Zé Keno teve passagem pelo conjunto Os Merengues, uma banda de estúdio, criada 
pelo selo português Merengue, que consistia de uma seleção com os melhores 
músicos da época.  
Quanto às influências da música de Cuba e outras ilhas do Caribe e costa 
do Pacífico (rumba, salsa, merengue e outros), os percussionistas angolanos são 
provavelmente aqueles que mais incorporam tais aspectos. Unanimemente, entre 
todos os músicos e especialistas que colaboraram com a presente pesquisa, 
prestando seus depoimentos, o nome de Joãozinho Morgado foi referido como o 
maior percussionista de tumbas do país. Ele representa o momento de transição em 
que se deixa de usar as ngomas e batuques do lugar, do Ngola Ritmos e outros, 
para que a sonoridade rítmica do semba passe a ser composta por tumbas, bongôs, 
                                                            
64 Atualmente, Os Kiezos ainda se apresentam, com uma nova formação. Em 2013, Os Kiezos & Amigos 
lançaram o álbum “Homenagem a Vate Costa”, dedicado ao cantor do grupo, falecido em 2010.  
65 Disponível em: www.jornaldeangola.sapo.ao. Acesso em: 15.01.16. 
66 A formação mais famosa d´Os Kiezos contou com: Vate Costa (voz e maracas), Marito Arcanjo (guitarra-
solo), Kituxi (guitarra-rítmica), Humberto (guitarra-baixo) Adolfo Coelho (dikanza), Fausto e Juventino 
(percussão); a dos Jovens do Prenda contou com: Tony do Fumo (voz e percussão), Zé Keno (guitarra-solo), 
Mingo (guitarra-rítmica), Kangongo (guitarra-baixo), Chico Montenegro (bongôs), Verri Nácio (congas), Didi 
(dikanza) (BIGAULT, 1999, p.30). 
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timbales, maracas. O elemento que permanece e que se destaca pela característica 
mais livre, improvisada, é a dikanza. Este, podemos dizer, é o instrumento musical 
que atua como fio condutor do semba em todo seu processo de formação aqui 
apresentado. Célebres executantes da dikanza desse período são o cantor Bonga e 
Adolfo Coelho.  
Amanda Alves (2015), historiadora, em tese sobre a música em Angola do 
período pré-independência apresenta um importante panorama da atuação das 
rádios e estúdios de gravação sobre a produção musical nesse momento de apogeu 
do semba:  
durante os anos 1960 (e início da década seguinte), a programação 
radiofônica estaria voltada, quase exclusivamente, à transmissão de 
canções de músicos de Angola, que tiveram um grande incentivo para a 
gravação e produção de discos naquela época, [...] pois havia empresas 
privadas, como os estúdios de gravação da Valentim de Carvalho e a 
Companhia de Discos de Angola (CDA) e fábricas de discos, como a 
FADIANG, que passou a gravar com o selo “Rebita”. A Valentim de 
Carvalho chega a Luanda em 1968, produzindo dois tipos de selos de 
gravação: “DECCA” e “N’gola”, esta, destinada, exclusivamente, à produção 
de artistas locais  (ALVES, 2015, p.194). 
 
Como se percebe, todos os artistas e “turmas” se beneficiaram das 
melhorias decorrentes de uma tentativa de aproximação do Governo Colonial 
português com a população angolana, em um último esforço para se manter no 
controle, incorporando, inclusive, gravações nos idiomas locais, algo inconcebível 
em anos anteriores. A esse respeito, “se, durante os anos quarenta e cinquenta do 
século XX, o estado colonial, coibia a utilização de línguas nativas em Angola, 
durante os anos 1960 e início dos anos 1970 o Estado agora delas se apropriava 
para construir uma nova imagem de si” (ALVES, 2015, p.195). Para esse fim, o 
governo português utilizou, fortemente, o alcance e a potência do rádio, como 
veículo de difusão de sua proposta política: 
Sobre a radiofusão em Angola, segundo Diamantino Monteiro, ainda na 
década de 1930 as rádios iniciavam suas transmissões no país:   
Rádio Clube de Benguela: inaugurada em 28-02-1931; Rádio Clube da 
Huíla: inaugurada em 04-03-1939; Rádio Clube do Huambo: inaugurada em 
27-01-1943; Rádio Clube de Malanje: iniciou sua transmissão em 1944; 
Rádio Diamang: propriedade da Companhia de Diamantes de Angola 
(DIAMANG), surgiu em 1946 para atender, exclusivamente, os inúmeros 
funcionários da empresa; Rádio Clube do Bié: iniciou suas emissões em 
1947 na cidade de Silva Porto; Rádio Clube do Cuanza Sul: iniciou suas 
atividades regulares em 1949; Rádio Clube do Moxico: surgiu em 1953; 
Rádio Ecclesia: emissora católica de Angola que entra em funcionamento 
em 1954; Rádio Clube do Congo Português, rebatizada Rádio Clube do 
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Uíge, iniciou suas atividades em 1958, assim como a Rádio Clube de 
Cabinda; Em 1962, o governo emite licença para a primeira estação 
puramente comercial no país – a Rádio Comercial de Angola. Praticamente 
até 1953 era a Rádio Clube de Angola que realizava os programas e 
notícias oficiais com predomínio de conteúdos propagandísticos. A Voz de 
Luanda foi inaugurada em 1964 na capital, sendo a primeira emissora 
angolana a assumir uma dimensão urbana e local (Cf. Diamantino Pereira 
Monteiro In: “Radiofusão em Angola 1937-1975. Disponível em: 
www.angolaradio.webs.com. Acesso em: 20.01.15.). 
 
Em uma época de provisória prosperidade econômica no país, “o 
aumento do poder de compra da população (e sua crescente possibilidade de 
aquisição de aparelhos de rádio) justificaria o alto investimento do governo nos 
programas radiofônicos” (ALVES, 2015, p.117). Além dos discos veiculados pelas 
rádios, os palcos dos teatros de Luanda também foram espaço fértil para a 
popularização dos sembistas, através de shows promovidos pelas mesmas rádios. 
Os principais programas de rádio transpostos para os palcos foram Dia do 
Trabalhador e Aquarela Angolana, dirigidos por Luis Montês, e o Kutonoka, um 
espetáculo itinerante, de rua, realizado todos os sábados em diferentes bairros 
populares de Luanda (WEZA, 2007, p.67). Para a elite luandense, afirma Weza, 
Montês produzia nos cines Karl Marx e Restauração o programa Chá das Seis. No 
cine Colonial, o cantor Dionisio Rocha produziu o programa Parada dos Melhores. 
Tais detalhes sobre o ambiente nos anos que antecederam a independência, 
principalmente em Luanda, reforçam a tese proposta por Moorman de que as 
relações e processos criados (e o semba está incluído com destaque) geraram uma 
ideia de soberania e autossuficiência cultural que serviu de alavanca para a 
independência em 1975: uma interpretação menos sangrenta e mais sonora da 
independência, menos sofrida e mais dançante.  
A esse panorama soma-se o relato de entrevistados como Carlos 
Ferreira, o Cassé, que remonta o ambiente de prosperidade econômica vivido, 
principalmente na capital, nos anos que antecederam a independência, com efeitos 
diretos sobre a produção musical: 
a partir de 1961, 63, 64, Angola sofre uma explosão do ponto de vista do 
incremento da produção nacional: do café, algodão... tem um crescimento 
brutal, ao ponto de em 1973 Angola ser o terceiro produtor de café no 
mundo. E isso é acompanhado por uma série de medidas que facilitam a 
integração racial. E isso leva realmente a que em 1972-73, por norma, o 
cidadão comum angolano ouça [...] muito mais música angolana do que 
portuguesa, por exemplo. As rádios em Angola tocam antes da 
independência muito mais musica angolana do que portuguesa. Ou seja, de 
alguma forma, o desenvolvimento cultural acaba por corresponder à 




Cassé associa o momento de consagração do semba angolano ao 
sucesso da economia e do desenvolvimento de Angola. E traz mais elementos 
associados à importância do rádio: 
é nesse sentido que por exemplo cantores brasileiros, franceses, da 
América Latina, Europa vêm tudo cá cantar: desde o [Charles] Aznavour até 
o Roberto Carlos. [...] E realmente a rádio tem um papel em Angola que é 
fulcral pra entender a evolução do país, porque quem está por trás desse 
sucesso nos anos 1970 são exatamente radialistas: é o Sebastião Coelho67 
e é o Rui Carvalho68. Eles dois, nos anos 1970, provocam uma grande 
reviravolta na rádio em Angola. O que é engraçado é que, acompanhando 
esse processo evolutivo em Angola, há músicas, por exemplo, que passam 
em Angola antes do 25 de abril [de 1974] e não passam em Portugal: há 
canções censuradas em Portugal que aqui tocam. Assim, de repente o 
Chico [Buarque], Caetano, Gil, Jacques Brel, tocam em Luanda e não tocam 
em Lisboa (Depoimento em 13.10.2015).  
 
A partir de abril de 1974, os efeitos da Revolução dos Cravos em Portugal 
foram sentidos em Angola, e o ano de transição até a independência, em novembro 
de 1975, foi de fechamento de gravadoras, estúdios, rádios, cinemas e de um ciclo 
de melhorias. Enfim, o semba alcançava seu grande ideal: “uma Angola 




1.5 Reconfigurações no Semba Pós-Independência (1977-1988) 
 
São inúmeras as relações entre a música angolana e a música dos 
Congos (Kinshasa e Brazzaville), países vizinhos que compartilham uma fronteira 
política de 2.511 quilômetros, a norte e nordeste de Angola, porque as populações 
                                                            
67 Sebastião Coelho (____-2002), natural do Huambo-Angola, foi um jornalista ativista que realizou projetos que 
colaboraram com a independência do país, como a criação em 1964 do programa Tondoya Mukina ó Kizomba, 
o primeiro programa de rádio bilíngüe – português e kimbundu. Trabalhou por muitos anos nos Estudios Norte, 
que gravou artistas angolanos. Sebastião mudou-se para a Argentina logo após a independência. 
68 Rui Carvalho (1938-1998), natural do Bié-Angola, segundo Cassé, “vai para diretor da Rádio Nacional no dia 
27 de Maio de 1977. Morreu em Luanda em 1998, com 60 anos de idade. Jornalista de primeira água, cronista 
e relator de futebol, é o primeiro grande organizador da Rádio Nacional e da Televisão de Angola (TPA) nos 
anos de 1980. Foi ainda Ministro da Comunicação Social em 1991/1992 e Governador de Luanda. Vinha desde 
os 18 anos a sua ligação à oposição contra o Salazar - foi representante do meu Pai no Huambo nas eleições de 
1958, dos dois candidatos anti-salazaristas, o Dr. Arlindo Vicente e o Gen. Humberto Delgado, que depois 
uniram as candidaturas em favor do segundo e que desde os anos 1960 tinha ligações ao MPLA, tendo estado 
preso pela PIDE” (depoimento via e-mail em 12.05.2016). Favor não confundir o radialista Rui Carvalho, com 
o cineasta, poeta, escritor e antropólogo Ruy Duarte Carvalho (1941-2010), já mencionado anteriormente. 
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de cada país têm afinidades pelo fato de parte de seus territórios terem pertencido 
ao mesmo reino do Kongo (pré-europeização). Quando entrevistamos Barceló de 
Carvalho, o Bonga, natural do município de Kipiri, região do Bengo69, filho de pai 
angolano e mãe angolana da fronteira com o Congo, perguntamos:  
M - A música do Congo cruzou muito também com a produção da musica 
angolana?  
Bonga - Não. Pra nós não existe fronteira, musicalmente falando, não tem 
fronteira do Congo... Os europeus vieram e dividiram a África. O reino do 
Congo tava ligadíssimo com os angolanos. Sempre. Aliás, nós temos gente 
que nasceu na fronteira e que não sabe se é Congo ou se é Angola. A 
minha mãe, por exemplo, nasceu ali na fronteira e não sabe se é do Congo 
ou se é de Angola. A fronteira estava aberta. Em termos familiares, se 
cruzavam normalmente as famílias. E a música que fazia no Congo, que 
chamava Soukous, é uma música que o norte de Angola também toca. Os 
músicos de Angola iam tocar no Congo, e do Congo vinham tocar em 
Angola. Aquela parte de Cabinda também, cuja música é aproximada à 
música do Congo. Uma das grandes riquezas do Congo é sua música, com 
Franco e Cia (Depoimento em 19.11.2014). 
 
Por essa afirmação de Bonga passamos a ter mais certeza da presença 
da tradição musical dos Congos, com os referidos soukous (anos 1930 em diante) 
ou com a rumba congolaise (anos 50 em diante), na música de Angola. Minha 
permanência por 30 dias no Uige, ao norte de Angola, trouxe testemunhos que 
reforçam a argumentação. Foi surpreendente saber que a distância entre Uige e as 
capitais de Angola e da RDC é a mesma: 317 quilômetros do Uige para Luanda e 
316 quilômetros do Uige para Kinshasa. Percebi que toda a região norte de Angola é 
ainda hoje uma grande e diluída fronteira entre os antigos Reino do Kongo e Reino 
Ngola Kiluange, ou entre os Congos e Angola. 
O povo bakongo, que fala o idioma kikongo, ocupa os dois lados da 
fronteira. Aqueles ao sul da fronteira (em Angola) costumam falar kikongo e 
português, e os do lado norte dela (na RDC) falam o kikongo e o lingala. Na 
Universidade Kimpa Vita conheci funcionários que falam os três idiomas: kikongo, 
lingala e português. Com Cristiano, Joaquim, Junior e Simão, quatro funcionários da 
UNIKIVI que conheci no período do trabalho de campo, obtive muitos elementos 
sobre a presença da música e da cultura congolesa em Angola, e no norte de 
Angola em especial. Falantes do lingala, português e kikongo, mostraram-me um 
enorme apreço pela música e os artistas da RDC. Desde o início procurei conversar 
com todos que pudessem enriquecer minhas percepções sobre o semba. Na 
convivência com esses quatro funcionários sempre fui muito abastecido por relatos e 
                                                            
69 Bengo – província que cerca a província de Luanda a centro-oeste do país. 
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gigabytes de músicas e vídeos de artistas da República Democrática do Congo. A 
(con)vivência mostra o impacto do idioma cantado, da célula rítmica, sobre o 
sentimento de pertencimento a determinada cultura. Foi o que pude verificar no 
período de convívio no Uige: um forte laço de boa parte da população do local com a 
música do Congo, registrado em meus diários de campo. Há momentos 
emblemáticos envolvendo os funcionários da Unikivi: nos meus primeiros dias no 
Uige, Cristiano, que fala português com sotaque lingala/francês, falou-me da rumba 
congolaise, que além de Franco e Le TPOK Jazz e de Wendo Kolosoy, que eu já 
conhecia, tem como “pai” do gênero musical Tabu Ley Rochereau (1940-2013), o 
primeiro negro a fazer uma temporada de uma semana no Olympia de Paris, em 
1969. Outros colegas de Cristiano na universidade, também amantes da música da 
RDC, Joaquim e Junior, passaram-me vídeos e álbuns de Dr. Nico Kassanda, da 
mesma geração que os nomes anteriormente citados e, ainda, nomes de uma 
geração posterior, Pepe Kalle & Empire Bakuba, Koffi Olomide, Papa Wemba, 
Franklin Boukaka (este do Congo Brazzaville) e ídolos mais recentes — Fally Ypupa, 
Werrason e Fabregas —, representantes de uma espécie de congolaise ostentação, 
com clipes repletos de carros de luxo, mulheres, jóias e dinheiro.  
Sobre a relação entre os angolanos e os congolenses, encontrei aí um 
ponto em que manifestações de preconceito surgiram por parte de alguns 
angolanos, dizendo que congolenses são espalhafatosos no vestir e no falar ou que 
são negociantes muitas vezes desonestos. Também costumavam chamá-los 
pejorativamente de “langas”. Esses comentários me reportaram às relações entre 
habitantes de países vizinhos, que compartilham inúmeras semelhanças, mas 
mesmo assim encontram razões para rivalizar, por exemplo na América Latina, entre 
argentinos e brasileiros. 
Ainda sobre as relações musicais entre Angola e RDC, que Bonga definiu 
como “sem fronteiras”, obtivemos depoimentos de outros músicos e estudiosos que 
acrescentaram informações relevantes, como a de que o maior nome da música 
congolense, Franco, cantava em kikongo angolano no início de sua carreira artística, 
e que teria passado a cantar em lingala apenas quando Mobutu Sese70 assumiu a 
presidência do país, em 1965, e, aos poucos, começou a impor o lingala como 
                                                            
70 Mobutu Sese (1930-1997) governou o país de 1965 a 1997.  
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língua oficial do Congo Kinshasa, ou Zaire, hoje RDC. Para Isaac Paxe71, o semba 
de Angola é fundamentalmente influenciado pela música de dois países: República 
Democrática do Congo e Cuba. Outro intelectual, Cassé, comentou sobre a 
influência da música desses países em Angola antes da independência, desde a 
segunda metade dos anos 1950, “[...] desde quando começamos a ouvir Franco et le 
T.P.OK Jazz, quando a gente começa a ouvir Pepe Kalle, essa gente, que tem uma 
influência muito grande da América do Sul: a gente vê ali Rumba... tá claramente lá” 
(depoimento em 13.10.2015). Ou seja, é uma música influenciada pela sonoridade 
das Américas, mas é uma rumba do Congo, que a população angolana “[...] ouvia 
nas farras, ouvia na rádio, mas também dos músicos que vem de lá”, informa Carlos 
Ferreira.  
Em entrevista com Jomo Fortunato, corroboramos a ideia de que a 
música congolesa em geral, e especificamente a rumba congolaise, já se mostrava 
muito importante na formação do semba em Angola nas fases anteriores a essa de 
pós-independência, pois desde os anos 1960 eram perceptíveis as mútuas 
influências. Reproduzimos trecho da entrevista com Jomo Fotunato, que reforça as 
convicções de que uma das grandes influências do semba angolano é a música feita 
nos Congos dos anos de 1940 em diante: 
M - Vamos voltar ao assunto das guitarras, porque como eu estou no norte 
de Angola, eu to muito impressionado com a presença em Angola da 
música da RDC, que tem muita guitarra. 
Jomo Fortunato - Claro! Sem a RDC... 
M - Minha hipótese é que as guitarras do Zé Keno (Jovens do Prenda), do 
Marito Arcanjo (Kiezos), do Duia (Os Gingas)... 
JF- Eles são todos influenciados pelas guitarras do Congo! Há o 
Constantino, dos Águias Reais, que é pouco referenciado. O próprio Belmiro 
Carlos, da UNAC agora. (Depoimento em 27.09.2015). 
 
As características musicais desse momento específico (1975-1988) na 
história angolana ligam-se diretamente à música da RDC, com a denominada rumba 
congolaise, através dos artistas que se exilaram, retornando ao país assim que 
Angola alcançou a independência, alterando, de alguma forma, os rumos do semba. 
Pelas demonstrações de proximidade entre as músicas de Angola e RDC podemos 
afirmar que a relação entre as ditas práticas musicais não inicia com os 
denominados “retornados do pós-independência”, mas, sim, que tivemos, a partir do 
11.11.1975, um momento de ápice dessa influência. Em Angola, antes da 
                                                            
71 Intelectual da cultura angolana professor do Instituto Superior de Ciências da Educação – Luanda-AO. 
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independência (1961 a 1974), conjuntos musicais já traziam fortes referências à 
música zairense. São eles: Grupo San Salvador, Super Coba, Ngoma Jazz, Cabinda 
Ritmos, e mesmo os luandenses dos Jovens do Prenda, além dos guitarristas dos 
grupos citados por Fortunato (Os Gingas, Águias Reais e Kiezos). 
Após a independência, os conjuntos e os artistas mais mencionados 
como promotores de um novo rumo à música de Angola, de reconfigurações, 
inserindo no semba urbano luandense os aprendizados do período de exílio pela 
Africa (principalmente RDC) ou mesmo pela Europa, na Holanda, Bélgica ou França 
são: Matadidi Mario, Pepe Pepito, Nono Manuela, Tabonta e os integrantes do Inter-
Palanca, de Matadidi. Jomo Fortunato, na entrevista acima mencionada, afirma que 
os músicos de Angola “paravam de tocar quando viam estes a tocar. Ficavam 
envergonhados”. As principais contribuições desses músicos regressados estão: nas 
inovações do timbre da guitarra, com o acréscimo de novos pedais de efeito; na 
performance dos guitarristas; na consolidação da bateria e do baixo elétrico na 
instrumentação do semba; na primeira entrada com mais ênfase de grupos de 
sopros nos conjuntos. 
O Inter-Palanca foi criado em 1976 por Matadidi (cantor), Moguê 
(baixista), Diana Simão (cantor) e Teddy Nsingi (guitarra-solo), completado por 
Ondolay (guitarra-base), Timex (contrassolo), Kinito (tumbas), Mic (baterista), Sassa, 
Domé e Conceição (metais) e Sexito e Elvis (vocalista). São eles, os Inter-Palanca, 
o principal símbolo dessa fase da música angolana, que incorpora características 
das bandas da RDC, como podemos perceber na presença de três guitarras, três 
instrumentos de sopro, bateria, baixo elétrico e um trio de vocalistas, completando 
13 músicos no palco. Sobre o show-man Matadidi72, conhecido por alguns como um 
James Brown de Angola, e seu Inter-Palanca, o pesquisador Weza (2007) narra o 
primeiro espetáculo do Inter-Palanca, em 1976: “realizou-se no Cine Karl Marx, em 
Luanda, em um espetáculo bastante concorrido, (pois) era um show novo, diferente 
daqueles em que os aficcionados da música angolana estavam habituados (pois) 
compreendia uma simbiose entre a música e a dança. O espetáculo era bipartido 
                                                            
72 Matadidi Mario Bwana Kitoko, é cantor, compositor e instrumentista. Nasceu no Congo, filho de uma família 
bakongo do norte de Angola e cresceu em Leopoldville (atual Kinshasa). “Começa a cantar em 1961, no OD 
Jazz, de Tenor Beya, e em seguida viaja até a Rodesia do Norte (Zambia) e a Rodesia do Sul (Zimbabwe). De 
volta a Kinshasa, em 1969, integra o conjunto do saxofonista Verkys Kiamanguana e em 1972 forma com 
Djeskain e Sinatra o Trio Madjesi, que se torna muito célebre no Zaire e em Angola. É com uma aura de estrela 
que chega a Luanda em 1976 para formar a Orquestra Inter-Palanca” (BIGAULT, 1999, p.23). 
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entre canções de intervenção e músicas ligeiras” (WEZA, 2007, p.139). Bigault 
destaca que, em abril de 1978, Matadidi e os Inter-Palanca colocaram 60.000 
pessoas no Estádio Nacional, atingindo uma marca histórica de popularidade. 
Ou seja, no período logo após a independência, uma onda congolesa já 
conhecida dos angolanos teve nova aparição, através de músicos retornados de 
países vizinhos, principalmente da RDC, que deram suas contribuições a inovações 
no campo da música angolana. Algumas permaneceram, algumas repercutiram e 
foram incorporadas por outros músicos, e outras não. Os músicos que regressaram 
consolidaram a bateria na instrumentação das bandas angolanas e reafirmaram a 
guitarra como instrumento protagonista, chegando ao ponto de os guitarristas serem, 
em grande parte dos casos, os maestros, os líderes dos conjuntos, inclusive, 
tocando de costas para o público, para poder reger o grupo. Portanto, esse período 
vem reforçar a relação já existente entre o semba angolano e a rumba congolaise. 
Com relação a um eventual movimento contrário, perguntamos a Cassé 
se haveria também uma presença intensa da música angolana no cenário da música 
do Congo, ao que ele respondeu: “nós recebemos muito mais do que demos. Quer 
do RDC quer do Congo-Brazzaville, nós recebemos muito mais do que demos” 




1.6 Semba do Estado Nacional (1981-1992): “música por decreto” 
 
A independência chegou em 1975. Mas o estado de guerra continuou. Os 
retornados do pós-independência encontraram um país que se mantinha em guerra, 
agora sem o inimigo comum estrangeiro. O MPLA assumiu o governo de Angola na 
madrugada do conturbado 11 de novembro de 1975, manteve-se em pé após a 
dissidência interna em 27 de maio de 1977, no fraccionismo73, e, no despertar da 
década seguinte, à medida do possível, conseguiu estabilizar seu governo.  
                                                            
73 Abordaremos com mais detalhes o episódio conhecido como Fraccionismo no subcapítulo 1.7. 
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As fontes bibliográficas consultadas apresentam a década de 1980 como 
de “hiato” na música angolana, em que a Era de Ouro do Semba se pulverizara e o 
fenômeno da kizomba ainda não se projetara. Nossa questão ao chegar a Angola 
para fazer a pesquisa de campo era: como os músicos residentes em Angola 
viveram durante esse hiato temporal? Como se sustentaram? A etnografia e as 
entrevistas forneceram respostas. 
Percebemos que o principal hiato foi na produção discográfica dos artistas 
residentes em Angola, diretamente afetada pelas dificuldades advindas da 
independência, do rompimento com Portugal, da dificuldade de atender setores que 
não fossem voltados diretamente à defesa do território e manutenção do poder. O 
que é a produção de cultura para o povo de um país em guerra? Em que patamar de 
prioridade se encontra essa cultura para os governantes e para a população? O 
estúdio com melhores condições para gravações na década de 1980 era o da RNA 
(Radio Nacional de Angola). Naquele momento, quem conseguia gravar novos 
álbuns eram os artistas angolanos residentes na diáspora –– Portugal, França, RDC, 
África do Sul, Brasil, Holanda, Alemanha –– Bonga, Waldemar Bastos, Teta Lando, 
Sam Mangwana e outros poucos. A resposta para as perguntas levantadas 
começam a aparecer. Moorman aponta:  
alguns músicos nomeiam esse período como ‘de hiato’, em uma resposta 
automática, uma narrativa histórica oficial do nacionalismo angolano, mas 
outros lembram desse período com nostalgia: dizem que foi o tempo em 
que o Estado apoiou e respeitou os músicos; foi quando todos tinham algo 
pra comer, mesmo que tivessem que enfrentar filas. Um tempo contrastante 
com o capitalismo feroz desencadeado no início dos anos 1990 
(MOORMAN, 2008, p.166). 
 
Nas entrevistas soubemos que os músicos, em atividade no país durante 
a década de 1980 até as eleições diretas de 1992, integraram conjuntos subsidiados 
pelo Governo Federal ou pelos partidos políticos. Eram músicos assalariados como 
qualquer outro funcionário. As principais bandas que se adequaram a essa forma de 
contrato com o partido MPLA e com órgãos oficiais do Governo Federal (também do 
MPLA), foram Semba Tropical, Kissanguela, Grito di Povo, Semba África, 
Angolenses, FAPLA-Povo, Diamantes Negros, Os Kiezos, Jovens do Prenda, os 
Gingas, os Merengues e outros. Os conjuntos acompanhavam diversos 
cantores(as), entre eles(as) Santocas, Carlos Lamartine, Dina Santos, Santos Júnior 
e, o principal deles, Carlos Burity. 
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Assim, além do Governo Federal e das várias ramificações do MPLA, 
havia músicos também a serviço da UNITA. Zito Calhas, diretor da estação de rádio 
da UNITA, nos anos 1980, cita os nomes Resistência Negra, Negros Oprimidos e 
Havemos de Voltar (MOORMAN, 2008, p.246) como grupos da base da UNITA, a 
oposição armada que tinha estações de rádio e bandas para apoiar as regiões por 
eles ocupadas no país (principalmente na região central: províncias de Huambo e 
Bié). Além da UNITA, do MPLA e do Governo Federal, o Banco Nacional de Angola 
financiava o grupo Zimbo, na década de 1980, com músicos angolanos e 
caboverdianos.  
Servindo ao Governo Federal do início dos anos 1980 até 1992 havia o 
grupo Semba Tropical, apoiado pelo Ministério da Cultura, com integrantes 
consagrados — Carlitos Vieira Dias, Joãozinho Morgado, Boto Trindade e outros. 
Vigente de 1976 a 1993, o grupo Grito di Povo também tratava de estreitar a 
distância entre Angola e Cabo Verde, com integrantes e repertórios dos dois países. 
Outro agrupamento numeroso foi o Instrumental 1º de Maio, que depois passou a 
se chamar Semba África, visando o mercado estrangeiro. Muitos grupos usavam 
instrumentos musicais cedidos pelo governo. Os músicos recebiam uma quantia 
mensal fixa, e suas composições tinham como principal fim divulgar o partido e seus 
heróis. Era uma época de (re)construção. A adesão aos ideais do MPLA ou a 
adoção de temáticas politicamente relevantes nas canções tornou-se quase 
obrigatório para um artista manter-se ativo durante esse período em Angola. Os 
músicos que não empunharam a bandeira do partido, “cantar para conscientizar as 
massas”, tornaram-se militares, foram trabalhar na parte burocrática ou atuaram 
como representantes do governo no exterior. Ou seja, o ambiente repressor não 
oferecia muitas alternativas aos músicos a não ser participarem do projeto de Poder 
Popular implementado pelo MPLA. O cantor Santocas comentou que as músicas 
produzidas por esses grupos não costumavam ser comercializadas: se entrassem 
em uma coletânea lançada pelo MPLA não recebiam por isso. Ademais, as 
gravações avulsas de músicas serviam para ser divulgadas nas rádios, e o artista 
também não recebia obrigatoriamente por esse trabalho. Todo o trabalho realizado 
pelo músico estava incluído no salário mensal (MOORMAN, 2008, p.180). 
Os Merengues foi um grupo que cruzou épocas: surgiu no auge da Era 
de Ouro do semba, criado por um selo português (Merengue) para ser banda de 
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estúdio, composto por um dream team de músicos da época. Após a independência, 
acompanhou as inovações apresentadas pelos músicos retornados do exterior, 
incorporando órgão, bateria e naipe de sopros em sua instrumentação. Na década 
de 1980, adaptaram-se mais uma vez à conjuntura: tornaram-se um grupo sob a 
tutela da JMPLA (Juventude do Movimento pela Libertação de Angola), 
representando a sigla em solenidades no exterior ou atendendo demandas de shows 
em qualquer província do país. Carlitos Vieira Dias relembra tempos difíceis de 
quando integrou os Merengues e o Semba Tropical: 1) em Luanda... “- Andavas 
cinco quilômetros à volta de Luanda e levavas um tiro. Tu tavas aqui e tavas a ouvir 
do outro lado os canhões ‘buum’. E a malta pensava: ‘se isso não chega aqui 
dentro...’ A gente teve que se defender. Foi pesado [risos]”; 2) no interior...  
Nós às vezes íamos tocar mesmo nas frentes, para moralizar a tropa, o 
povo e tal, dar um incentivo... uma esperança. Eu fui tocar ao Cuito 
Cuanavale, que era a frente mais a leste. Uma semana antes de nós lá 
chegarmos, os inimigos iam entrando em combate a 1 km da vila. Os sul-
africanos a bombardear conseguiram entrar. No mesmo dia, à noite, o 
ministro da defesa na altura era o Carreira, ele foi lá e no mesmo dia-noite 
que tocamos e íamos regressar - como era muito instável a situação, 
tínhamos que voltar - um indivíduo se ausentou um bocado a pé e foi 
atingido por uma mina pessoal, cortou-lhe a perna. Um músico. Angola é 
um dos países mais minados do mundo, depois do Afeganistão. Agora 
estão a tentar desminar, mas isso é caríssimo. É mais caro desminar do que 
minar. Os gajos pedem 10 mil dólares para cada mina tirada. Agora imagina 
o que é isso pra um país que está a começar a fazer tudo...  Faz 13 anos a 
recém que se começou a fazer isso aqui que você está a ver [apontando 
para a paisagem na rua de Luanda, os prédios novos, os postos de gasolina 
e shopping centers] (Depoimento em 16.10.2015). 
 
O Kissanguela também foi uma banda partidária, pertencente ao MPLA, 
com seu auge entre 1974 e 1979. Lançou cinco LPs temáticos: “A Vitória é Certa” 
(1975), gravado na Holanda; “Rumo ao Socialismo”; “Progresso, Disciplina, 
Produção, Estudo”; “Agrupamento Kissanguela” (1978) e “Agrupamento 
Kissanguela” (1979), gravados em Luanda na Rádio Nacional de Angola (ALVES, 
2015, p.171). A RNA, Rádio Nacional de Angola também teve o papel decisivo na 
divulgação das carreiras artísticas de cantores que tiveram a essa altura status de 
ídolos nacionais, como Momborró, João Assunção e  Joseca. 
Tudo isso trazia vantagens (qual músico profissional em algum momento 
não deseja uma estabilidade, um salário?). No entanto, no depoimento de um 
artista74 que viveu essa experiência entre 1982 e 1986, integrando um conjunto 
                                                            
74 Preferimos não revelar o nome do músico por questões éticas. 
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importante da época, ele enfatiza desvantagens da vida desse músico prestador de 
serviços do governo ou de partidos políticos: 
[Músico] - estar integrado num órgão do Estado também tem as suas 
desvantagens. 
M – Por quê? Por ser mais controlado o que vocês vão ter que tocar? 
[Músico] - Não é por aí. É mais por querermos fazer outras coisas, mas não 
poder fazer porque estás vinculado a um governo. Eu já passei por isso, 
porque [o conjunto que eu tocava nos anos 1980] esteve vinculado à 
JMPLA. Nós tínhamos um calendário: as atividades eram feitas em janeiro, 
e os primeiros seis meses do ano já estava tudo preenchido. Tudo o que 
fosse efeméride que se festejasse aqui no país, reunião da JMPLA, do 
MPLA, da organização feminina do partido [OMA], dos pioneiros [Movimento 
Piô], [nós] tínham[os] que estar presentes. 
M - E aquilo era uma desvantagem. 
[Músico] - Isso eram atividades que a gente tinha que fazer. Era obrigatório. 
Inclusive em eventos das FAPLA, da polícia, fazíamos isso tudo, e 
recebíamos um vencimento mensal. Depois, eles viram que nós dávamos 
de fato muito dinheiro à organização. O que eles nos pagavam de 
vencimento mensal não era nada: nós estávamos a oferecer dinheiro a eles. 
Então, eles viram que nós podíamos fazer outras atuações fora daquele 
calendário que eles faziam. Então, dessas atividades que nós chamamos 
extra-plano, os cachês eram outros: eram feitos por nós. E daqueles cachês 
nós entregávamos apenas 50% à JMPLA. Já houve uma mudança muito 
grande. O acordo que fizemos é que nós tínhamos que entregar cerca de 1 
milhão de kwanzas por mês... Era muito dinheiro! E a gente fazia. Fazia e 
passava. E aquilo tudo ia lá pra eles. E o vencimento que pagava as 14 
pessoas que formavam o grupo, entre músicos e técnicos, aquilo nem 
chegava a 600 mil Kwz... Agora veja o que eles ganhavam (Depoimento em 
outubro de 2015). 
 
Como diziam os angolanos na etnografia de Moorman, “a independência 
é sempre preferível, mas com ela nós ganhamos e nós perdemos” (MOORMAN, 
2008, p.189). 
De todos os grupos e artistas integrados ao modo de funcionamento do 
mercado musical no território angolano no período descrito, Carlos Burity (1952) 
surgiu como maior expoente residente no país, fugindo à regra de que cantores em 
busca de sucesso teriam que sair de Angola. Seus álbuns são do início dos anos 
1990, quando no país iniciava-se uma transição do regime socialista para o 
capitalista, mas a sonoridade de Burity representa uma síntese das tendências 
desenvolvidas nos anos 1980 e algumas projeções para o que viria nos 1990, 
agindo como um elo. No início de sua carreira, Burity lançou três compactos simples: 
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Figura 14 – Discografia de Carlos Burity75 
Fonte: Disponível em: www.discogs.com. Acesso em: 23.02.2016. 
 
Nos dias no Uige, convivemos com professores de diversas áreas, 
hospedados no alojamento oferecido pela UNIKIVI. Nosso vizinho de quarto era o 
Engenheiro Domingos Souza, nascido em Luanda, que nos anos 1980 vivera a 
boemia luandense da maneira que o ambiente de guerra permitia. Seu depoimento, 
como não músico, mostra outros ângulos para um mesmo momento: segundo ele, 
nos bailes, nas festas e casamentos daquela época, se ouvia muito pouca música 
propriamente angolana; era principalmente música brasileira (citou pagode, forró, 
Roberto Carlos, Alcione, Roberta Miranda), música caboverdiana (os funanás, as 
mornas e a cantora Cesaria Evora), música do Congo (o Kwassa Kwassa) e das 
Antilhas (citou o zouk e os grupos Kassav, Zouk Machine e Jean Pierre). Daí se 
deduz que as canções políticas, panfletárias, dos conjuntos subsidiados pelos 
governos e partidos não chegavam às pistas dos bailes. Esses espaços — nos anos 
1980 e princípio dos anos 1990 — eram preenchidos com música estrangeira. Na 
mesma época, os músicos angolanos vivendo no estrangeiro, convivendo com 
                                                            
75 Na pesquisa de campo tivemos duas quase entrevistas com Burity. Primeiro, o encontramos através da Banda 
Maravilha. A banda apresenta no espaço Chá de Caxinde, na zona central de Luanda, aos sábados, o projeto 
Almoçarada com os Kotas, em que durante o almoço apresenta um show de dois blocos, sempre trazendo 
algum convidado no segundo bloco. Em 31.10.2015, o convidado foi Carlos Burity. Durante o primeiro bloco, 
Burity estava sozinho em uma mesa, o que fez com que eu fosse falar com ele. No entanto, ele alegou estar 
com problema na voz: preferia passar o número de telefone a conversar, pois estava prestes a começar a cantar. 
Na segunda vez, agendei por telefone uma entrevista na casa dele, no bairro Benfica, em Luanda, na tarde de 
24.11.2015. Era meu penúltimo dia em Angola. Para chegar ao endereço combinado tive que fazer baldeações 
usando três candongueiros (as vans azuis que servem para locomoção dos luandenses). Numa das baldeações, 
me perdi e acabei voltando para casa, impossibilitando a realização da entrevista. Duas quase entrevistas com 
Carlos Burity. O trabalho etnográfico é isso tudo também. 
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emigrados de diversas regiões do globo, ensaiavam novos passos para a música 
angolana: era a kizomba (ver Cap. 2, tópico 2.8). 
As eleições por voto popular de 1992 aparentemente trariam a 
democracia imaginada à nação independente desde 1975 e tirariam a guerra da 
rotina dos angolanos. A queda do muro de Berlim e o arrefecimento da guerra fria do 
final da década de 1980, também colaboravam para o clima de esperança e 
otimismo. No entanto, o resultado das urnas, favorável ao MPLA, não foi aceito pela 
UNITA que alegou fraude na contagem dos votos e coação do eleitorado. De 1992 a 
2002 o que se viu foi o agravamento da guerra civil, a década mais violenta da 




1.7  Os “fora da história” (1975 em diante): divergências  políticas e 
seus efeitos nas músicas e carreiras de artistas  angolanos 
  
 
Na história da música angolana também há artistas que, mesmo com 
popularidade expressiva, passaram por situações, principalmente políticas, sofrendo 
restrições em suas carreiras, que os deixaram à margem de um panteão da música 
angolana oficialmente apresentado, ocupando brechas, frestas e bordas do mercado 
e da produção musical. Neste subcapítulo apresentaremos brevemente a trajetória 
de seis artistas. 
   
- ARTUR NUNES, DAVID ZÉ E URBANO DE CASTRO 
Dos tantos marcos políticos recentes de Angola que citamos até este 
momento e que tiveram ação direta sobre os rumos da música angolana, há outro, 
de 27 de maio de 1977, que tirou a vida de três nomes da música popular angolana 
e, por isso, os reuniu para sempre: Urbano de Castro, David Zé e Artur Nunes76. O 
acontecimento é conhecido como Fraccionismo, um conflito interno no núcleo do 
                                                            
76 Durante toda a pesquisa de campo ou nos materiais acessados sobre a música popular de Angola, quando 




MPLA desencadeado em maio de 1977. O fraccionismo é um episódio controverso, 
que colocou membros do mesmo partido em posições opostas, tendo Nito Alves 
como principal representante político de oposição a Agostinho Neto, então 
presidente do país. Uma crise surgida no seio do MPLA, o partido vitorioso da 
disputa pelo poder nacional em 1975. Em linhas gerais (e correndo o risco de 
incorrer em generalizações), a ala de Nito Alves representava os quadros do MPLA 
mais próximos ao grupo que combatia nas florestas do país, enquanto a ala de 
Agostinho Neto simbolizava os integrantes do MPLA vinculados à intelectualidade, 
aos militantes que viviam exilados antes da independência77. No contexto de 1977, 
em Angola, logo após a independência, a comunidade angolana ia, aos poucos, se 
reinventando, e a música esteve presente nos dois lados do fraccionismo. O grupo 
comandado por Nito Alves, com aval e apoio bélico de parte do governo russo, 
tentou derrubar o comando de Agostinho Neto e assumir o poder de governar o país, 
mas foi surpreendido e interceptado pelo exército cubano, que reforçava e apoiava o 
contingente militar do MPLA no poder. Em resposta à tentativa de golpe, o governo 
de Agostinho Neto assassinou seus opositores, colegas de partido e de vitória em 
1975, entre os quais músicos identificados com as ideias de Nito Alves — o trio Artur 
Nunes, David Zé e Urbano de Castro, artistas militantes do MPLA com “índices de 
popularidade nunca vistos” (BIGAULT, 1999, p.24). Segundo Weza, a partir de 1975 
os três incorporaram-se a um grupo de música vinculado às forças armadas do 
MPLA, as FAPLA78-POVO. A ideia do grupo surgiu com David Zé e Calily, em 
Cabinda, no final de 1974, e em seguida transportaram-se para atuar em Luanda. O 
FAPLA-POVO cantou “em todas as unidades militares do país e cumpriu missões 
internacionalistas em São Tomé e em Cuba. Em 1978 passou a designar-se Facho” 
(WEZA, 2007, p.138). 
O número divulgado de mortos no denominado massacre de 27 de maio 
de 1977 oscila muito (entre 15.000 e 80.000), no entanto, a principal acusação feita 
ao grupo que estava (está) no poder é de que sequer houve julgamento dos 
opositores, tampouco uma investigação precisa, criteriosa, daqueles que teriam 
participado da tentativa de golpe, resultando em uma chacina. Homens e mulheres 
                                                            
77 Há vozes informais (angolanos nascidos e residentes no país) que também adicionam outro ingrediente como 
causa do fraccionismo no MPLA: a cor da pele e a presença de muitos brancos e mulatos entre os altos cargos 
do governo. Isso incomodaria o grupo interno de oposição, liderado por Nito Alves. 
78 Forças Armadas Populares de Libertação de Angola. 
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filiados ao partido sendo mortos pelos colegas nos dias em torno de 27 de maio de 
1977 em resposta a uma tentativa de golpe, de destituição do presidente e de sua 
equipe. As canções dos referidos cantores permaneceram proibidas no país até o 
início dos anos 1990. 
Artur Nunes, David Zé e Urbano de Castro, conhecidos como o Trio da 
Saudade, cantantes do idioma kimbundu, estão cronologicamente vinculados às 
épocas de Consolidação e Consagração do semba. Eram vozes da Era de Ouro, de 
quando começavam a aparecer sinais claros de que o fim do período colonial estava 
próximo, do aumento populacional nos musseques de Luanda, e em meio a uma 
provisória melhoria da qualidade de vida na capital do país, por ocasião das ações 
psicossociais do governo português. O trio da saudade “mobilizava o povo para o 
momento decisivo da liberdade e da independência, (...) na defesa do ideário do 
MPLA” (BIGAULT, 1999, p.19). 
Artur Nunes (1950-1977), nomeado O Espiritual, pela maneira carregada 
como interpretava as canções, é do musseque Sambizanga, em Luanda, filho de pai 
norte-americano e mãe angolana, ambos falantes do kimbundu. Tido como 
reservado e introvertido, sensível e simples, os principais sucessos de Artur Nunes, 
diz Bigault, “expressam dor e saudade” (BIGAULT, 1999, p.24). “Quando atingiu o 
apogeu, muda-se para o bairro Cazenga, com o objetivo de se juntar aos seus dois 
amigos David Zé e Urbano de Castro, que ali viviam há bastante tempo” (WEZA, 
2007, p.147). Ainda conforme Bigault, “o seu gosto pelo canto surge nas kombas, 
rituais fúnebres onde as velhas entoam cânticos dolentes79”. Entre 1972 e 1976 Artur 
Nunes gravou 26 músicas, em 12 singles e na coletânea Rebita/75. 
David Zé (1944-1977) lançou 13 singles e um LP, Mutudi uá Ufolo (Viúva 
da Liberdade), em outubro de 1975, com 12 temas, revelando-se um excelente 
letrista, compositor e cantor, de linguagem poética influenciada pela cultura 
kimbundu onde cresceu. Segundo Bigault, suas canções “contam o cotidiano da 
gente humilde e expressam as suas preocupações e anseios, por vezes de forma 
velada de maneira a enganar a censura do colonizador” (1999, p.20), prática muito 
                                                            
79 No período em que estive no Uige, acompanhei uma cerimônia de óbito, em um quintal ao lado do alojamento 
da Universidade. Os parentes e amigos do velado ficaram por mais de dois dias em torno de uma foto do 
falecido colocada sobre uma mesa, no pátio. As mulheres em geral cantavam por horas sem parar e os homens 
ficavam no portão da casa, ocupando a calçada da rua. Voltei a me deparar com cerimônias de óbito, os 
velórios, ou kombas, por mais algumas vezes em Angola. De fato, as melodias entoadas pelas mulheres, em 
geral a capella, podem ter aumentado a ligação de Artur Nunes com a música. 
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comum entre os compositores dessa geração. Suas músicas continham uma 
sonoridade mais festiva do que a de Artur Nunes, mesmo sendo ele o autor de um 
lamento famoso, “Angélica”, em que o cantor enumera parentes mortos pela guerra, 
repetindo que “a morte é certa”. Segundo Weza, David Zé exaltava “sabiamente 
nelas [nas canções] as diversas fases da vida, das suas gentes e da vida do seu 
povo, revelando os mais belos exemplares da música popular urbana angolana dos 
anos 1970, advindo daí sua popularidade” (2007, p.145). Iniciou a carreira 
interpretando canções de Urbano de Castro. Das imediações de Luanda, 
Kifangondo, David vem de uma família de pais coristas da igreja Metodista e tem 
dois irmãos mais jovens que seguiram carreira artística: Dilangue e Gaby Moy. 
Rumba Zatukine é uma canção clássica de David Zé, que satiriza cenas do cotidiano 
de Luanda, regravada por dois astros da atualidade, Paulo Flores e Yuri da Cunha, 
em 2009, quando as restrições à veiculação das músicas do trio já haviam sido 
derrubadas. Parece pairar algum remorso e uma aura de mártir sobre as figuras 
desses artistas nacionais, pois sempre que foram mencionados durante a pesquisa 
de campo, nos palcos, nas rádios, na tevê, deparamo-nos com um sentimento 
velado de injustiça para com eles. 
Urbano de Castro (1943-1977), ou Preto Fula, ou Urbanito Angolano80 
“era um chefe de banda – e brigão de respeito – dos subúrbios da capital, famoso 
por animar festas erguendo pesados barris com os dentes” (BIGAULT, 1999, p.20). 
Lançou 27 singles e esteve presente na coletânea Rebita/75 com quatro faixas. 
Autor de letras incisivas contra o colonialismo português, também em kimbundu, que 
por si só representava um gesto de rechaço ao poder colonial, Urbano também 
esteve muito próximo da ala do MPLA que assumiu o controle em 1975, inclusive 
cantando “Nguxi”, uma homenagem ao camarada presidente Agostinho Neto81.  
Os três cantautores82 foram acompanhados pelos principais conjuntos da 
por nós denominada época de Consolidação e Consagração do semba: Os 
Merengues, Águias Reais, Jovens do Prenda, Os Kiezos, Africa Show e Africa 
                                                            
80 Urbanito Angolano foi um pseudônimo atrevido, que lhe gerou problemas, porque foi adotado por Urbano no 
pré-independência, época em que “os angolanos tinham estatuto de portugueses ultramarinos” (WEZA, 2007, 
p.143) e não de angolanos. 
81 “Nguxi” foi composta por Rosita Palma e regravada pela Banda Maravilha, de cuja versão trataremos no 
capítulo 4.3, quando destacaremos o Semba Cadenciado da Banda Maravilha interpretando “Nguxi”. 
82 Cantautor é uma expressão disseminada no campo da música popular para designar aqueles artistas que 
escrevem, compõem e cantam suas próprias composições (cantor e autor). Especialmente, aqueles que se 
acompanham ao violão.  
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Ritmos. Ainda “hoje não se sabe até que ponto teriam se engajado ao lado de Nito 
Alves nem em quais circunstâncias foram abatidos” (BIGAULT, 1999, p.19). 
 
- SAM MANGWANA, TETA LANDO 
Os dois artistas — Sam Mangwana, Teta Lando — não foram 
assassinados, mas tiveram prejuízos em suas carreiras, principalmente após a 
independência, por diferentes razões. Musicalmente, trata-se de expoentes de vulto 
da música popular angolana da segunda metade do século XX, com produção muito 
mais numerosa do que a do trio da saudade, mas também vistos por muitos como 
injustiçados. Sam Mangwana (1945) é congolense de Kinshasa, filho de mãe 
angolana e pai do Zimbabwe. Acompanhou, na função de guitarrista, grandes 
formações da RDC, como a TPOK Jazz, de Franco, Tabu Ley Rochereau e ainda 
fundou a African All Stars, em 1978. Sam Mangwana seria um representante do 
período dos Retornados do Pós-Independência, não fossem as divergências 
políticas, pois fez sua carreira-solo a partir de 1979, cantando em português e em 
lingala, o idioma da RDC, sempre mais próximo dos angolanos de matriz bakongo, 
da região norte, e afinados com a posição política da FNLA, opositora do partido no 
poder. Mangwana é o autor do clássico angolano “Tio Antonio”, cantada em 
português e regravada pelo Grupo Vissungo, do Rio de Janeiro, liderado por Antônio 
Spirito Santo, músico, luthier, etnomusicólogo autodidata, como se intitula, e 
militante de questões prementes para a sociedade brasileira, por exemplo a 
violência e o racismo. Sam Mangwana, segundo o professor universitário Isaac 
Paxe, em depoimento informal, se vinculou à UNITA e por isso tornou-se non grato 
em Angola. Após décadas na França, vive novamente em Luanda desde 2004, em 
um aparente movimento de reaproximação com os governantes locais, antes 
avessos à sua presença no país. Um sinal disso é a presença de Sam Mangwana, 
mesmo que em uma fração de segundos, no anúncio publicitário da Sonangol 
(empresa nacional de petróleo), pela comemoração dos 40 anos de independência, 
cantado por vários representantes da cultura do país. 
Teta Lando (1948/49-2008) é um grande divulgador da arte angolana na 
Europa, um representante da Fase de Internacionalização da música de Angola, 
mas que se manteve distanciado do processo de construção do país por forças 
políticas. Natural de Mbanza Kongo (antigamente conhecida como San Salvador), 
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era o filho mais velho de 32 irmãos, de uma família proprietária de fazendas de café. 
Aprendeu violão com a mãe, que lhe transmitiu o repertório de provérbios, cantos e 
ritmos kikongo. Em depoimento a Bigault revela: “quando das Revoltas de 1961, o 
meu pai apoiava a UPA83. Os portugueses mataram-no e espetaram a cabeça dele 
num pau. Tiraram-nos as terras” (1999, p.23). Teta Lando viveu em Lisboa de 1963 
a 1968, onde conheceu Bonga, Rui Mingas, Lilly Tchiumba, Eleutério Sanches 
também expoentes da música angolana na Europa. À época, era muito mais poeta e 
compositor do que intérprete. De 1968 às vésperas da independência, viveu em 
Angola, na fase de Consagração do semba enquanto música-símbolo dos anseios 
da independência, integrando por três anos o conjunto Africa Show, à altura o grupo 
mais inovador no âmbito da instrumentação, com órgão, bateria e naipe de metais 
afetando a sonoridade convencional da música angolana. Lançou seus primeiros 
singles como artista solo pela editora Valentim de Carvalho. Em 1973 Teta Lando 
também estava na origem d´Os Merengues, já mencionado conjunto protagonista de 
inovações na sonoridade da música angolana, em uma espécie de dream team da 
época, criado e financiado pela recém-fundada Companhia de Discos de Angola 
(CDA). Após a independência, teve que se exilar, em função de sua identificação 
com a FNLA, primeiro na RDC, até 1979, quando então migrou para a França até 
1994. Nesse período, Teta Lando experimentou o ápice de sua carreira, com 
projeção internacional e quatro álbuns lançados84, em que canções em kikongo, em 
português e em francês revelam um artista porta-voz de esperanças e sonhos 
compartilhados de paz e justiça entre os povos. Segundo um rapper angolano 
consagrado que entrevistamos,   
Teta Lando podia ter sido o nosso Bob Marley. Se ouvires as coisas antigas 
do Teta Lando, há uma mensagem muito parecida com a do Bob Marley, 
mas muito parecida. Ele podia ter sido muito maior do que aquilo que ele foi. 
Ele não era um artista qualquer. Ele era reverenciado mesmo, mas não foi o 
sucesso comercial que podia ter sido, se tivesse esse acompanhamento. E, 
depois, quase tudo aqui é institucional; e é isso que mata. Tu não tens 
margens pra fazer as coisas independentes, porque na verdade essa 
independência não existe: vai sempre bater em uma parede, que é uma 
rádio, uma TV, um jornal (Depoimento em 04.11.2015). 
 
Quando retornou a Luanda, em 1994, presidiu a União Nacional dos 
Compositores (UNAC). Bigault, em verbete sobre Alberto Teta Lando, no libreto da 
                                                            
83 Mais tarde, a UPA (União dos Povos de Angola) viria a ser denominada  FNLA (Frente Nacional pela 
Libertação de Angola). 
84 Eu Vou Voltar (1981), Semba de Angola (1983), Reunir (1988) e Esperanças Idosas (1993). 
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essencial coletânea Angola 60´s, 70´s, 70,´s, 80´s e 90´s (1999), distingue esse 
artista pela modernidade no trato à harmonia das canções, às letras em kikongo, aos 
desenhos melódicos e ao conteúdo de algumas letras, inspirados no patrimônio 
cultural bakongo. Dois de seus principais sucessos são “Angolano Segue em Frente” 
(1974)85 e “Reunir” (1988), dos seguintes versos: “Angolano segue em frente, teu 
caminho é só um / Esse caminho é difícil mas dar-te-á a liberdade / Esse caminho é 
difícil mas dar-te-á felicidade / Se você é negro isso não interessa a ninguém / Se 
você é branco isso não interessa a ninguém / Se você é mulato isso não interessa a 
ninguém / Mas o que interessa é a vontade de fazer uma Angola melhor / Uma 
Angola verdadeiramente livre / Uma Angola independente”86; REUNIR: “Domingo eu 
vou fazer um fungi como fazia aquele velho na sanzala / eu vou fazer um semba 
para dedicar à lemba / vai ter ungo e kisanji vai ter marimba de Malange / para 
encontrar harmonia vamos falar da terra vamos esquecer a guerra / vamos ter uma 
só voz vamos ficar entre nós / no meu fungi de domingo os nossos velhos vão gostar 
de nos ver conversar / as nossas mulheres vão gostar / as nossas crianças vão sorrir 
/ os nossos mortos vão compreender por que morreram afinal / a esperança vai 
voltar”87.  
Teta Lágrimas é um irmão mais novo de Teta Lando, cantor de veia 
romântica, com influência de cantores brasileiros desse gênero, com quem nos 
encontramos durante a pesquisa de campo na cidade do Uige em 30.10.2015. Há 
uma prática muito interessante disseminada entre artistas de todos os gêneros da 
música angolana, que é a maneira como produzem o evento de lançamento de um 
novo CD. A tourné é um teste de popularidade para o artista, pois consiste em uma 
divulgação maciça, em cartazes de rua, informando os dias e horários (em geral, três 
dias seguidos) em que o artista estará em um ponto central da cidade (uma praça ou 
estacionamento ao ar livre de um hipermercado), em horário comercial, 
autografando e vendendo seu novo CD em um estande montado pela produção do 
artista. Enquanto isso, o conteúdo do CD fica tocando repetidamente em caixas de 
som no local. Pudemos encontrar Teta Lágrimas no pátio do NossoSuper, no Uige, 
                                                            
85 LP Independência, faixa 2 do Lado B. Luanda: CDA – Companhia de Discos de Angola, 1974. Este álbum 
recebeu Disco de Ouro em Angola em 1974 e teve Os Merengues como banda-base.  
86 Esta canção foi adaptada e rebatizada como “Brasileiro” por Fernanda Abreu, cantora carioca, que na letra 
trocou a palavra angolano pela palavra brasileiro, mantendo o mesmo conteúdo em um novo arranjo musical. 
(In Fernanda Abreu. CD Na Paz. Rio de Janeiro: EMI, 2004).  
87 Cinco anos mais tarde, em 1993, diferente do otimismo presente no texto da canção “Reunir”, Teta Lando 
lançou o CD Esperanças Idosas, demonstrando desesperança em relação ao futuro do país. 
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onde vendia, além de sua obra completa, a discografia completa do irmão Teta 
Lando. Na breve conversa estabelecida percebemos a gratidão do irmão mais novo 
pela obra e a pessoa de Teta Lando. As pessoas que nos acompanhavam 
compraram em grande quantidade os CDs de Teta Lando, indicativo de maior 
popularidade deste. 
 
- O KUDURO REVOLUCIONÁRIO DE DOG MURRAS 
Dog Murras88 (1977), no campo estético, performático, crítico, musical, 
pode-se dizer, revolucionou a música angolana do século XXI, mas não goza do 
reconhecimento devido, por posicionamentos políticos que assumiu no período pós-
guerra (2002 em diante) que desagradaram membros do governo. Murras iniciou 
carreira artística em Johanesburgo, onde cursou Belas Artes, mas em 1995, já em 
Luanda, iniciou-se profissionalmente, registrando sua marca Murras-Power, que 
incluía roupas e acessórios com as cores da bandeira de Angola. Dog Murras ficou 
célebre por adaptar a bandeira de Angola em todas as peças de roupa, em um gesto 
de exaltação da nação e patriotismo, que se refletiu na autoestima da população. 
Em 2000, lançou seu primeiro CD, Sui Generis, com 10 faixas, 11 convidados 
especiais e apoio e produção de Eduardo Paim e Nelo Paim.  
Em 2001, lançou o CD Natural e Diferente, com 10 faixas inéditas, 
conquistando Disco de Prata e com seu primeiro grande sucesso: “Aqui Tass”, 
kuduro que maravilhou os angolanos com uma letra recheada de ditos populares do 
subúrbio luandense. No refrão, canta que “apesar de tudo, ainda estamos bem”. Em 
2003, lançou o terceiro álbum, Bué Angolano, já com um renome nacional nunca 
visto em termos de vendagem e de popularidade. Pátria Nossa (2005) e Kwata-
Kwata (2007) completam a discografia de álbuns de inéditas do artista. Junto com a 
consagração popular e a afirmação do kuduro como novo gênero musical angolano 
(denominado por Dog Murras de kuduro-kazukuta), o artista expressa cada vez com 
mais intensidade o sentimento de revelar as injustiças, opressões, sofrimentos, que 
a camada mais pobre da população ainda vive, no século XXI, com prejuízos muito 
semelhantes aos de séculos atrás. Em 2007, Murras faz o evento de lançamento de 
                                                            
88 Murthala Fançony Bravo de Oliveira, natural de Luanda. 
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seu novo álbum no maior mercado informal da África, o Roque Santeiro89, localizado 
em Luanda, em um gesto de reconhecimento e consideração por aqueles que nunca 
são lembrados. A imensa popularidade do artista estava assustando uma ala do 
governo, e as críticas presentes em suas letras de música incomodavam. Uma 
entrevista polêmica dada à TV e uma canção em que o próprio Murras designava-se 
o presidente de Angola teriam sido a razão final para sua saída do país. Do final da 
primeira década do século XXI até 2015 Murras saiu de cena e viveu no Brasil e na 
África do Sul, para se proteger. Em 28.11.2015 oficializou seu retorno a Luanda em 
grande estilo para lançamento de seu CD Angolanitude - The Best Of Dog Murras. 
Apesar do atrito com membros do governo, Dog Murras, semelhante a Sam 
Mangwana, fez uma breve aparição no vídeo institucional da Sonangol veiculado na 
TPA em 2015, em que grandes cantores e cantoras celebraram os 40 anos de 
independência, em um claro sinal de reaproximação. 
   
                                        2000                            2001                              2003 
   
                                     2005                               2007                                   2015 
                                Figura 15 – Álbuns de Dog Murras 
Fonte: Disponível em: www.discogs.com. Acesso em: 19.02.2016. 
 
Com relação ao período de projeção e popularização de Dog Murras, 
Moorman, em sua obra referencial, na qual observa e analisa a história recente de 
Angola sob o olhar da produção musical do país, defende que os artistas angolanos 
que despontaram depois de 2002, após o fim da guerra civil que se abateu sobre o 
país durante 27 anos, continuam o processo que os sembistas iniciaram dos anos 
1950 até a independência. Isto porque, do mesmo modo que no auge do semba 
                                                            
89 O nome do mercado mais popular de Angola é uma referência direta à novela brasileira de Dias Gomes, 
exibida em 1985 no Brasil e na virada da década de 1980 para a de 1990 em Angola. O mercado Roque Santeiro, 
considerado o maior mercado popular a céu aberto do continente africano, atualmente foi reposicionado em uma 
área distante de Luanda, levando a uma redução considerável no tamanho e no número de frequentadores.  
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(1967-1974), a música de agora continua refletindo o dia-a-dia das ruas do país, 
transcendendo o sofrimento, construindo novas relações sociais de gênero e 
mostrando que a diversão pode ser subversiva e que a subversão pode ser algo 
divertido. Pode-se dizer que o kuduro (dança e música) é hoje herdeiro social 
(político, de denúncia e engajamento) do sembas e kazukutas do pré-independência 
em Luanda. Ou, como diz Moorman, “se ontem o lugar eram os clubes, hoje são as 
ruas. Se o semba celebrava a iminência da independência, o kuduro dos anos 2000 
em diante celebra a própria sobrevivência e a euforia do pós-guerra. Ao mesmo 
tempo, a atividade musical ainda é um negócio comercial sério e às vezes mortal, 
por suas ligações com relações políticas e de denúncias de abuso de poder” (2008, 
p.189). 
Os artistas que ficaram à margem da “história oficial” da música popular 
angolana por divergências políticas, os ditos “fora da história”, Artur Nunes, David 
Zé, Urbano de Castro, Teta Lando, Sam Mangwana e Dog Murras, são seguidos por 
vários sucessores seus que, por inúmeras razões, também não gozam em Angola 
de plena liberdade para se expressarem — Aline Frazão, MCK, Luaty Beirão, Titica 
e outros(as). Estes têm representatividade artística pela popularidade alcançada no 
país e pelo alcance de suas obras no exterior, independente das tendências políticas 
que assumiram. Semelhante ao que ocorreu na música brasileira e na dos países 
latino-americanos que viveram a ditadura (o Chile, por exemplo), a repressão, a 
censura, o boicote e a violência do governo vigente sobre artistas contestadores, 
produziu um efeito colateral que potencializa a criatividade e refina o poder de 
comunicação dos artistas colocados à margem.  
A seguir, apresentamos os agentes da internacionalização da música 
angolana. A abrangência cronológica deles, assim como ocorrido com os aqui 
denominados “fora da história”, coexiste com as cinco épocas apresentadas nos 
capítulos anteriores (“gênese”, consolidação, consagração, reconfigurações e do 
semba do estado nacional) que vai de 1959 a 2002: são os denominados 






1.8 Cosmopolitismos (1959-2015)  
 
As implicações desta mistura, longe de simbolizarem uma 
crioulização lusotropical, mantiveram essa noção na cabeça. 
Coisas europeias [não apenas portuguesas] e latino-americanas 
– instrumentos, duração das músicas, temas românticos, 
modas – foram usadas para enfatizar coisas africanas 
– histórias locais, flora e fauna, parábolas, danças, 
linguagens – e assim criar coisas angolanas 
(MOORMAN, 2008, p.18) 
 
A música do mundo é maior do que a world music. 
(GILBERTO GIL) 
 
Pesquisas na área de etnomusicologia conduzem nossa argumentação, 
apontam a metodologia para que possamos articular devidamente as fontes 
bibliográficas com o material etnográfico reunido em campo. Destacamos, a seguir, 
três experiências etnográficas, disponíveis em bibliografia da área, sendo duas no 
continente africano, que apresentam o resultado da interação criativa entre práticas 
musicais locais “tradicionais” e a música vinculada à indústria de entretenimento, de 
alcance global, da denominada cultura ocidental: na Nigéria, Cristopher Waterman, 
com o estudo sobre a Jújù Music (1990)90; no Zimbabwe, Thomas Turino, com o 
estudo sobre as guitar-jit bands ou Jit music (2000)91. Na América do Sul, o mesmo 
Thomas Turino, anos antes, pesquisou a Peruvian music - a música peruana e a 
experiência da migração urbana no altiplano peruano (1993)92. Após duas 
experiências de campo (Peru e Zimbabwe), Turino, expandindo o conceito de 
habitus, de Bourdieu, desenvolveu o conceito de cosmopolitismo como um tipo de 
formação cultural ao mesmo tempo urbana e rural, que freia e faz resistência à 
concepção binária de africano-europeu, branco-negro, nativos-colonizadores. Turino, 
com a noção de cosmopolitismo se engaja no combate a um racismo colonialista, ou 
a uma exotização erudita, ou mesmo a um discurso nacionalista africano que faz 
perdurar esses binarismos. O Cosmopolitismo é a noção de que há modos de operar 
socialmente em vigor (desde décadas atrás) que não são do italiano ou do norte-
americano, do nigeriano ou do japonês, mas são do mundo contemporâneo, urbano, 
capitalista, coexistindo em Luanda, Maputo, Sidney, Mumbai, com algumas 
diferenças culturais próprias, específicas de cada localidade. São formações 
                                                            
90 WATERMAN, Christopher. Jùjú: a social history and ethnography of an african popular music. 
Chicago,1990. 
91 TURINO, Thomas. Nationalists, cosmopolitans, and popular music in Zimbabwe. Chicago, 2000.  
92 TURINO, Thomas. Moving Away from Silence: music of the peruvian altiplano and the experience of urban 
migration. Chicago, 1993.  
89 
 
culturais e sociais que incorporam ícones globais em situações e contextos locais, 
adquirindo um significado próprio. 
No campo da música encontramos expoentes angolanos que realizaram o 
movimento de levar sua expressão musical para fora do país, 
forjando/disseminando/afirmando uma angolanidade, pós-folclórica, que os distingue 
e confere um lugar singular no contexto mundial. Através de códigos compartilhados 
em âmbito global, como na concepção de capa de um álbum ou no arranjo de uma 
canção, se incluíam e creditavam-se a serem parte de algo global, compartilhado, 
nomeado, a partir dos anos 1970 e 1980, de world music93, um rótulo generalizante 
e insatisfatório ao mesmo tempo. O termo world music foi assumido pelo mercado 
“como definidor de uma área, ou seja, como uma categoria que de fato organizava 
as especialidades das gravadoras” (NETTO, 2014, p.206), reunindo repertórios de 
artistas dispersos, que poderiam ser antes definidos como música exótica ou música 
étnica. 
Cultura é, segundo a UNESCO, um “conjunto de características 
espirituais, materiais, intelectuais e emocionais da sociedade ou de um grupo social, 
que abarca não apenas arte e literatura, mas estilos de vida, modos de convivência, 
sistemas de valor, tradições e crenças” (UNESCO, 2001 apud NETTO, 2014, p.43).  
Uma das duas ou três palavras mais complexas de nossa língua (Eagleton, 
2003, p.9), a cultura é dinâmica, não se estabiliza no tempo e por mais que 
queiramos tomá-la por objeto, suas expressões trazem um sentido em um 
momento e o trocam antes mesmo que os analistas possam tocá-las. A 
cultura é, enfim, necessariamente tomada por determinações ideológicas, 
que revelam por si só visões de mundo particulares que não podem ser 
generalizadas sem processos de forças sociais (NETTO, 2014, p.51).  
 
É nesse ambiente cosmopolita da segunda metade do século XX que o 
conceito de world music se desenvolve, com os artistas de cada região do mundo 
também encontrando espaços e procurando inserção nesse mercado. Em diversos 
períodos históricos, angolanos cosmopolitas ligados ao semba, entre os quais Duo 
Ouro Negro, Bonga, Waldemar Bastos, os irmãos André e Ruy Mingas, Lilly 
Tchiumba, Nany, Filipe Mukenga, Paulo Flores, Eduardo Paim, Banda Maravilha, 
                                                            
93 World music: “usado inicialmente pelos etnomusicólogos para se referirem às diversas músicas locais do 
mundo, ‘world music’ também se tornou um termo para qualquer música de origem não ocidental 
comercialmente disponível, e para músicas de minorias étnicas; ele também é aplicado a fusões 
contemporâneas e colaborações com músicas locais, ‘tradicionais’ e ‘raízes’ e música pop e rock ocidentais” 
(Oxford Dictionary of Musical Terms apud NETTO, 2014, p.211). 
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inseriram-se no rol de artistas de world music como representantes da música 
angolana.  
Michel Nicolau Netto, sociólogo, em “O Discurso da Diversidade e a World 
Music” (2014), move sua argumentação partindo da pergunta: “a globalização tornou 
o mundo mais homogêneo ou mais diverso?” (p.17) e pondera que mais do que 
encontrar uma resposta certa, é mais relevante “pensar qual o critério para se 
afirmar qualquer posição” (p.18). Independente das opções tomadas, podemos 
pensar que “o que existe é um discurso que se globaliza” (p.105), e os artistas (aqui, 
neste caso, angolanos(as)) apreendem e se apropriam desse discurso para se 
inserirem no rol de “produtos” de uma african music. Ou seja, na globalização há 
discursos que se homogeneízam e práticas culturais que se diferenciam.  
Assim, se as tradições são inventadas, como defendeu Eric Hobsbawn 
(1984), as identidades também: “toda identidade humana é construída e histórica 
(...) histórias inventadas, biologias inventadas e afinidades culturais inventadas vêm 
junto com toda identidade” (APPIAH, 1992, p.246). Appiah acredita que “para que 
uma identidade africana nos confira poder é necessário reconhecermos, antes de 
mais nada, que a raça, a história e a metafísica não impõem uma identidade: que 
podemos escolher, dentro de limites amplos instaurados pelas realidades 
ecológicas, políticas e econômicas, o que significará ser africano [ou angolano, ou 
brasileiro] nos anos vindouros” (p.246). Sobre este conceito tão complexo – 
identidade – Appiah sentencia:  
1*Identidade é uma coalescência [uma aglutinação] de estilos de conduta, 
hábitos de pensamento e padrões de avaliação mutuamente 
correspondentes (ainda que às vezes conflitantes), em suma, um tipo 
coerente de psicologia social humana (p.243); 
2*as identidades são complexas e múltiplas, e brotam de uma história de 
respostas mutáveis às forças econômicas, políticas e culturais, quase 
sempre em oposição a outras identidades; 
3*elas [as identidades] florescem a despeito do que antes chamei de nosso 
“desconhecimento” de suas origens, isto é, a despeito de terem suas raízes 
em mitos e mentiras; 
4*não há muito espaço para a razão na construção das identidades. Assim, 
para aqueles que atribuem uma centralidade a essas ficções em nossa vida 
é tentador deixar a razão para trás e celebrar e endossar as identidades 
que, no momento, parecem oferecer a melhor esperança de promover 
nossos outros objetivos, e silenciar sobre as mentiras e mitos (p.248). 
 
Identidades múltiplas e situacionais. Turino também enfatiza a 
multiplicidade da História, afirmando que “uma concepção de história boa é aquela 
que reconta exatamente os fatos que aconteceram como apenas uma versão dos 
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fatos” (2009, p.6); que a veracidade ou falsidade de relatos históricos vai depender 
de para quem você fala, quando e onde. O método etnográfico, aperfeiçoado no 
campo da antropologia ao longo do século XX, e incorporado por pesquisas na área 
da música como essa, parte também da mesma prerrogativa; ou seja, a versão dos 
fatos relatada (e performatizada) pelos sujeitos colaboradores da pesquisa é 
também apenas uma versão, mas esta por si só terá impacto, pois desloca, 
embaralha, relaciona, hipotetiza, confirma e refuta as hipóteses etnocêntricas 
prévias trazidas pelo pesquisador. Ou, como afirma Rosana Guber (2001, p. 19), “a 
etnografia como enfoque não pretende reproduzir-se segundo paradigmas 
estabelecidos, mas vincular teoria e investigação favorecendo novos 
descobrimentos”.  
A respeito de quais seriam os principais expoentes do semba angolano 
em terras estrangeiras, havíamos elencado, ainda no Brasil, alguns nomes a partir 
de etnografia virtual prévia, ou etnografia na rede, ou netnografia, utilizando 
recursos da internet. Conceituada e definida por C. Hine94, a etnografia virtual 
é usada como uma ferramenta para representar o uso da internet enquanto 
uma forma de comunicação, um objeto da vida das pessoas e um local 
onde comunidades podem ser encontradas e mantidas, de modo que este 
material seja utilizado, interpretado e reinterpretado. [...] Mídias interativas 
fornecem um desafio e uma oportunidade para a etnografia por trazer em si 
a noção de um lugar de interação.  [...] A etnografia virtual está concentrada 
no fluxo e na conectividade, e não em um paradeiro ou em fronteiras. Nela, 
limites não são presumidos a priori, mas explorados através do decorrer da 
etnografia. [...] Junto com o deslocamento espacial, há o deslocamento 
temporal. O envolvimento com os contextos mediados é entremeado por 
interações em outras esferas e por outras mídias (HINE, 2000, p. 63-65). 
 
Ao chegar em Luanda e Uige, no entanto, revimos esse rol de artistas, 
agora balizados por novas informações, novos elementos acessados no contato 
direto com os músicos locais. A seguir, incluímos uma amostragem daqueles artistas 
que levaram o nome e a música de Angola para os países mais distantes do globo, 
carregando em si o paradoxo de ser simultaneamente o que há de mais angolano 
(aos olhos e ouvidos do público externo) e o que há de mais contaminado por 
estrangeirismos (pela visão do público nativo, conterrâneo deles). Dessas misturas 
de influências, novos resultados surgiram, e o próprio semba ganhou novas 
roupagens.  
                                                            
94 Christine Hine, socióloga, desenvolve atividade no campo da sociologia da ciência e tecnologia. Em 2000, 




O primeiro grupo a desbravar os mercados europeu, brasileiro, norte-
americano e cubano foi o Duo Ouro Negro, formado por Milo Mac Mahon (Huila, 
1940-1985) e Raul Indipwo (Cunene, 1933-2006), originário de Benguela, ao 
sudoeste de Angola. A primeira apresentação do Duo, em Luanda, aconteceu em 
junho de 1957. Com a popularidade conquistada em Angola, rapidamente se 
tornaram frequentes em shows e festivais em Portugal, inaugurando uma vertente 
da música angolana “for export”. A carreira exitosa incluiu turnês por todos os 
continentes (a primeira ida à Europa foi em 1959), comprovando o sucesso de suas 
carreiras e inserindo Angola no catálogo do mercado nascente da world music, onde 
já figuravam nomes da música do continente africano — Miriam Makeba, Ladysmith 
Black Mambazo (África do Sul) e outros. Elegemos a data de 1959 como marco 
desse processo de cosmopolitismo ou internacionalização da música angolana, em 
função da representatividade do Duo Ouro Negro no mercado internacional como o 
maior divulgador da cultura angolana. O protesto, o ataque ao governo colonial não 
eram alvo do Duo Ouro Negro.  
É possível perceber que o Duo Ouro Negro contribuiu na formação de 
uma angolanidade ainda mais global, que aliou símbolos locais (na vestimenta, nos 
textos cantados em diversos idiomas locais mesclados com o português, na difusão 
de belezas da natureza e da cultura do país) com símbolos de uma modernidade 
pretendida: elementos da música cubana, instrumentação da música popular 
portuguesa (flauta, clarinete, acordeom), arranjos sofisticados. Dessa forma, 
atendiam aos anseios locais de expressão do “ser angolano” e de autoidentificação, 
e cumpriam códigos da indústria da world music, ávida por exotismos em música, 
promovendo a música angolana por meio de um duo de violonistas cantores 
dançarinos sorridentes mestiços. O Duo Ouro Negro surgiu na esteira do projeto 
artístico e nacionalista do Ngola Ritmos, mas com seu vetor apontado para fora do 
país, enquanto o Ngola Ritmos teve intensa atuação interna e muito mais politizada.  
Nota-se, pelas capas dos LPs e pelos registros em vídeo disponíveis na 
web, uma ênfase à imagem de instrumentos musicais típicos da região de Angola, 
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como o kisanji95 ao lado do violão, e vestimentas “tribais” alusivas à cultura africana, 
como uma exacerbação da africanidade. 
    
Figura 16 – Algumas capas de LPs do Duo Ouro Negro. 
  
Figura 17 – Capa e contracapa do LP “Africaníssimo” – Duo Ouro Negro & Sivuca 
(Valentim de Carvalho/Columbia/EMI, 1969). 
Fonte: www.discogs.org 
 
Para o público brasileiro, é curioso encontrar na discografia do Duo Ouro 
Negro o álbum gravado por eles em parceria com o músico Sivuca, denominado 
Africaníssimo (1969), ou ouvi-los cantarem “Trem das Onze”, de Adoniran Barbosa, 
ou “Upa Neguinho”, de Edu Lobo. O texto que ilustra a contracapa do LP, assinado 
pelo Duo, encerra dizendo: “o nosso abração para Sivuca, pelos fabulosos arranjos 
desse disco. Para o Edu Lobo, além da admiração, um cordial ‘kuata peka’ dos 
mulatos que lhe pedem para ele dar uma olhada a ver como a música do Brasil é 
igual à nossa” (1969). São evidências da relação musical que artistas brasileiros e 
angolanos estabeleceram em suas carreiras e em suas criações. 
Constam na discografia do Duo Ouro Negro sete LPs, mais de 20 
compactos duplos, inúmeros compactos simples e participações em coletâneas. 
Observando as canções presentes em cada álbum, percebemos um considerável 
número de versões de canções do Ngola Ritmos e do folclore angolano, 
evidenciando a vocação do grupo de expandir, levar ao conhecimento de um amplo 
público as obras do cancioneiro angolano, vertidas para arranjos integrados a um 
binômio que viria com o desenvolvimento da globalização: homogeneização e 
diversidade. Na busca iconográfica em sites de admiradores do Duo Ouro Negro na 
                                                            
95 Kisanji é um lamelofone, da família dos idiofones, proveniente da região de Angola. O kisanji tem uma 
aparência e sonoridade semelhantes ao da kalimba e da m’bira. É tocado acionando com os polegares pequenas 
lâminas de metal presas a uma caixa de ressonância de madeira. 
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web chamou-nos a atenção a capa de dois álbuns que mostram a inserção deles no 
mercado europeu e latino-americano, como representantes de cultura 
africana/angolana, cantando clássicos da música italiana, norte-americana, angolana 
e brasileira, invariavelmente mesclando referências diversas na obra que 
construíam. “Cosmopolitamente”. 
  
Figura 18 – Compacto do 2º Festival Internacional da Canção do Rio de Janeiro – 1967; Coletânea do 
Duo Ouro Negro para o público italiano, com as canções Dio Come ti amo, Kurikutela, Write Again e 
O Trem das Onze. Festival San Remo – 1966.Columbia/EMI. 
              Fonte: Disponível em: www.flashstrap.blogspot.com.br. Acesso em: 03.12.2015. 
 
Em O Percurso Histórico da Música Urbana Luandense, José Weza 
(2007) revela alguns dos lugares para os quais o Duo levou suas obras: Londres 
(Savoy), Nova Iorque (Lincoln Center e Carneggie Hall), Rio de Janeiro (Canecão, 
sala Cecília Meirelles, Maracanã), Buenos Aires (teatro Colón), Osaka-Japão. Ainda 
na década de 1960 “abriram a 3ª edição do MIDEM, inauguraram um canal de 
televisão a cores na Alemanha, estiveram no Festival de Split, Iugoslávia, e 
assinaram um contrato milionário nos Estados Unidos, onde fizeram 43 concertos 
em universidades e teatros de 37 estados” (WEZA, 2007, p.40). Em Portugal, 
participaram de inúmeras edições do Festival da RTP, além de atuarem, também na 
RTP, como criadores e protagonistas de uma opereta televisionada, “Rua D´Iliza” 
(1968), ao lado de outra intérprete angolana de grande sucesso no exterior: Lilly 
Tchiumba.  
O Duo Ouro Negro, em 1985, sofreu a morte de Milo Mac Mahon, por um 
edema, e Raul seguiu carreira-solo, passando a chamar-se Raul Ouro Negro, em 
homenagem ao amigo falecido, e ainda lançou discos. Raul faleceu em 2006, aos 72 
anos, em Portugal. 
Lilly Tchiumba (1937-1989), ou Maria Olivia Rodrigues de Sá e Sanches, 
foi uma estrela da música angolana pertencente à mesma geração do Duo Ouro 
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Negro e das já mencionadas Belita Palma e Lourdes Van Dunem. Irmã do cantor e 
compositor Eleutério Sanches, cujas canções foram eternizadas pelo Duo Ouro 
Negro, Lilly também experimentou o sucesso fora de Angola, participando 
diretamente do período das ações psicossociais implementadas pelo governo 
português, que tentava frear os conflitos crescentes com as colônias iniciados na 
década de 1960, agora denominadas províncias ultramarinas, e incluir artistas 
angolanos em suas gravadoras, nas telas das televisões portuguesas, permitindo 
inclusive o uso de idiomas locais nas canções — o  kimbundu. Tchiumba cantava 
em português e em kimbundu. A exibição da artista no Festival da RTP de 1969, 
interpretando a canção “Flor Bailarina”, demonstra o seu grau de adaptação ao 
formato português televisivo  e o paradoxo em que algumas carreiras artísticas se 
sustentavam, no pêndulo entre tornar-se (ou ao menos mostrar-se) uma angolana 
europeizada ou uma europeia africanizada, conforme o apelo e a ocasião 
demandassem. A respeito do conflito, talvez identitário, que alguns artistas, aqui 
denominados agentes cosmopolitas de difusão da cultura angolana, enfrentaram, o 
crítico musical Jomo Fortunato considera Lilly Tchiumba “uma cantora espetacular, 
que morreu de nostalgia”.  
Ela estava envolvida aqui muito na música. Com a independência... a 
independência a desequilibrou. Ela volta pra Portugal, e Portugal acabou 
por ser um espaço adverso a ela, e ela não estava habituada a aquela coisa 
europeia, àquela rigidez europeia, à impessoalidade europeia; ela que tava 
aqui muito mais... africana, não aguentou. Tem muita gente que não 
aguentou com a independência (Jomo Fortunato, depoimento em 
27.09.2015). 
 
Perguntei-lhe como era viver em Luanda à época da independência e por 
que da decisão dela de viver em Portugal: 
Jomo F - Ela é de boas famílias; a Lilly Tchiumba não é pobre. 
M - Então por que ir a Portugal? 
JF - Porque com a independência há coisas aqui que deixaram de existir. 
Há aqui uma desestruturação de serviços. Ela pode ter sido empurrada, 
obrigada a ir viver em Portugal. Há pessoas que tinham educação europeia 
mas que reconheciam o valor da arte africana. Ela é uma delas. A Sara 
Chaves é outra. A Sara Chaves tá viva. Mora no Barreiro [Portugal] (Jomo 
Fortunato, depoimento em 27.09.2015). 
 
Acompanhada pelo grupo Três de Angola, Lilly Tchiumba excursionou a 
São Tomé e Príncipe e outras colônias portuguesas, além de gravar dois LPs nos 
Estados Unidos com o título “Songs of My People”, tornando-se umas das vozes 




                    Figura 19 – Os dois LPs de Lilly Tchiumba. 
Fonte: Disponível em: www.flashstrap.blogspot.com.br. Acesso em: 04.02.2016. 
 
Pode-se dizer que outra embaixadora da música angolana no exterior, em 
um período posterior à Lilly Tchiumba, Sara Chaves e o Trio Feminino (Belita Palma, 
Lourdes Van Dunem e Conceição Legot), foi Nany (1963), ou Ana Maria Branco, 
natural de Luanda. Iniciou carreira artística em 1984 integrando a banda Zimbo que 
misturava integrantes angolanos e caboverdianos, fundada por funcionários do 
Banco Nacional de Angola, em uma época de guerra civil, quando poucos músicos 
conseguiam permanecer ativos. Marito Furtado, baterista da Banda Maravilha, 
também integrou, com Nany, a banda Zimbo, e relembra: “era um grupo privilegiado 
porque tinha o equipamento todo do top; o banco importava, eles tinham o dinheiro, 
o grupo tava bem” (depoimento em 28.10.2015). Desde que iniciou carreira-solo, 
Nany lançou três álbuns, sendo Chegou de Longe (1995) o de maior repercussão. 
Nany cantou em espanhol, português, kikongo e francês um repertório que 
transitava pela música de sonoridade caribenha, dançante, contemporânea da 
lambada no Brasil e do zouk antilhano, ambos de enorme inserção na Angola dos 
anos 1990 através das rádios e da televisão. Como podemos perceber — pela 
variedade de idiomas em que cantou e pela longa temporada vivida em Portugal, 
Nany atuou no mercado internacional como mais uma voz africana, na abrangente 
classificação “african music”, interpretando também canções ao gênero kilapanga, 
“um gênero musical pan-africano”, segundo o baixista da Banda Maravilha, Moreira 
Filho (depoimento em 28.10.2015). No capítulo 3 será apresentada uma kilapanga 
interpretada por Nany, como um dos 10 gêneros de música que interagiram 
diretamente com a produção do semba. 
 
                               Figura 20 – CD Nany – Chegou de Longe (1995) 




José Adelino Barceló de Carvalho, o Bonga (1942)96, ou Bonga Kwenda, 
talvez seja o artista angolano mais conhecido fora de Angola, com uma produção 
vasta e constante. Leva a alcunha de embaixador da música angolana dentro e fora 
do país. Tivemos a oportunidade de entrevistá-lo e saber, dele próprio, sobre sua 
entrada na música, associada aos carnavais e aos grupos folclóricos: 
em Luanda se assiste a um carnaval... porque nós sempre tivemos essa 
manifestação do carnaval como sendo uma manifestação que definia a 
identidade cultural de Angola. Era uma manifestação livre, de rua, e não era 
propriamente o desfile. O desfile já foi engendrado, enfim, pela autoridade 
que dominava e queria ver os pretos a dançar e a tocar. Era em Angola 
toda, mas eu quero é ficar em Luanda, que é o que eu sei, que eu vivi, que 
eu participei. Eu mesmo organizei grupos folclóricos, que era uma das 
grandes formas que a gente tinha para assumir a nossa diferença cultural, 
como é natural. E daí o Semba: o Semba como essa expressão viva 
(depoimento em 19.11.2014).  
 
Bonga pondera que o semba, como expressão musical, que hoje pode ser 
encontrado nas 18 províncias do país, à época referida (anos 1950) era restrito às 
danças, às músicas e aos festejos da região de Luanda, dos ambundu — falantes do 
kimbundu. Ele associa a força desse período a uma necessidade de contraposição 
ao que lhes era imposto pelo colonizador:  
Bonga - contestava o sistema colonial, contestava a ‘assimilação’, o modo 
de vida do branco... tas a ver... E isso teve formas muito úteis, a prova de 
que aparece um Bonga hoje. É essa música de caráter interventivo que 
define quem nós somos, pra onde a gente quer ir, qual a sua tônica musical 
e, sobretudo, sem qualquer complexo, porque eu acredito que não haja 
culturas superiores: cada um com a sua. Foi aí onde eu bati bastante: para 
nós continuarmos com a nossa afirmação própria. Porque mesmo com a 
colonização nós não nos tornamos portugueses. Ficamos portugueses pelo 
passaporte, que éramos obrigados a ter para viajar pelo mundo. 
M - Que em algumas situações facilitava... 
B - Absolutamente, não tenha dúvida nenhuma. Mas a angolanidade 
cresceu, desenvolveu-se, e assumiu. Nós somos angolanos assumidos: 
com as nossas músicas, as nossas tradições, as nossas comidas, e daqui 
pra frente só vai ser assim (Depoimento em 19.11.2014).  
 
Naquela época (anos 1950), Bonga participou do grupo folclórico 
Kimbandas do Ritmo tocando dikanza e cantando, com Catarino Bárber, Tonito 
Fortunato, Manuel Faria e outros. A produção musical voltada para a conquista da 
independência, que culminou na era de consagração do semba em Angola, de 1967 
a 1974, é assim relatada por Bonga: “nós só tínhamos um inimigo, e o inimigo era o 
colonialista. Depois, passamos a ter inimigos entre nós mesmos, aos interesses do 
                                                            
96 No capítulo sobre o Semba Kazukuta (4.2), voltaremos a Bonga, pois analisaremos uma canção de seu álbum 
mais recente, de 2011. 
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capital. Dentro do próprio partido ou nos vários partidos, partido contra partido... e 
perdemos muito tempo com isso” (depoimento em 19.11.2014). Sua partida para a 
Europa ocorreu em 1972, ano do lançamento de seu primeiro LP, dando início a 
uma extensa obra discográfica, retrato fiel do surgimento do mercado da world 
music. 
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           1984              1985              1987             1988              1989              1990              1991 
 
       
          1991              1992               1992             1993              1994              1996              1997  
 
 
           1997          1998           1999            2000           2003          2004            2008            2011 
Figura 21 – capas de álbuns de Bonga 
                                       Fonte: www.discogs.org Acesso em 02.02.2016. 
 
E o pai grande Bonga, com tantos anos no mercado, e ainda em 
atividade, perguntamos, como vê a classificação de sua música como world music? 
A música que Bonga faz é world music? Ao que ele responde: “dizem que sim. Mas 
com a minha particularidade especifica. Eu não misturo. O que eu canto é aquilo que 
eu concebo. E, é claro, a minha vivência, com as minhas tradições. Se chamam isso 
world music ou outra coisa... se é pra descomplexar, melhor ainda” (depoimento em 
19.11.2014). Descomplexar, minar as concepções de que haja culturas superiores a 
outras, cantar para o angolano e para o mundo sua vivência, suas tradições, seus 
antepassados, parecem ser metas constantes no trabalho de Bonga.   
Durante o show em São Paulo que pudemos assistir e gravar, em 2014, 
houve um momento em que o violão estragou, e Bonga precisou ocupar o tempo de 
espera conversando com o público de brasileiros e de angolanos residentes no 
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Brasil. Foi quando trouxe para o diálogo um aspecto com o qual os africanos 
convivem e no qual o discurso científico evolucionista se sustentou, principalmente a 
partir do século XIX para justificar as ações do imperialismo. Trata-se, conforme 
A.Alves97, a partir da formulação de R. da Silveira98 das teses dos teóricos da 
“superioridade da raça branca”, considerando as demais “raças” “refratárias ao 
progresso, supersticiosas, ignorantes, rotineiras, irresponsáveis, infantis, 
preguiçosas e, até mesmo, animalescas, imorais e sanguinárias. (...) Diante dessas 
‘raças inferiores’, o homem branco deveria assumir a ‘sagrada tarefa’ de uma 
‘missão civilizadora’99 na África. Na situação inesperada e espontânea do show, 
Bonga dividiu suas impressões sobre esse “costume” disseminado de adotar 
medidas discriminatórias para diferenciar determinados grupos e suas culturas:  
Obrigado pela vossa presença... sobretudo parabéns pela maneira como 
vocês estão a enfrentar as coisas. Nós temos essa magia africana de sentir 
as coisas num lapso, que nem sempre é evidente, mas estamos ativos a 
sentir o pulsar dos corações, a vibração. Essas coisas têm que ser nossas. 
Os preconceituosos chamavam isso de “feitiço” [risos]. Infelizmente. E 
afastaram-se disso; e ficaram mais pobres dentro das características 
normais de cultura, não é verdade? 
[uma pessoa do público grita] toca a Mariquinha! Toca a Mariquinha?! 
[música muito famosa de Bonga] 
A Mariquinha não veio. Ela está sempre atrasada. Desde que ela foi pra 
Angola ela atrasa o passo. Agora ela pegou a “hora africana”, que é sempre 
um pouquinho mais tarde. Ah, se eu mandasse... Só trabalhávamos 5 horas 
[risos]. E já era, e ninguém quereria saber dos patrões. Porque quando você 
vive numa terra que tem 40 graus à sombra, você não tem que apressar 
nada [risos]. Deixa o tempo correr. As coisas são para “ir fazendo”; e não, 
“fazer pra ter stress”.  ... O stress é uma doença européia e está a 
contaminar o mundo. [imita uma pessoa estressada] E os africanos foram 
mal conotados por causa disso... ‘- Você é preguiçoso’. – Preguiçoso? ‘Eu 
to na minha terra...’ [disse frases cheias de gírias]. (...) E muito me dizem: 
‘mas e o novo disco?’ E eu digo: ‘mas que novo disco...? vá devagar’... Eu 
tô naquela tônica africana: trabalha 5 horas... e... ‘- e o resto é pra quê?’ – 
aahh, mulher, divertir, distrair e mandar o patrão dar uma volta [risos]. É 
isso! Viver a vida. É... darmos conta de viver isso. Vocês já devem estar a 
pensar nos patrões amanhã: ‘iihh, o patrão amanhã isso e aquilo’. Ora, mas 
viva Angola e Brasil, e  essa cordialidade entre nós. Esse encontro é mais 
que necessário. [Bonga canta um pedaço da música “Mariquinha”, que o 
público havia pedido] (Depoimento em show realizado em 19.11.2014. 
SESC Vila Mariana, São Paulo-BR). 
 
                                                            
97 ALVES, Amanda Palomo. "Angolano segue em frente": um panorama do cenário musical urbano de Angola 
entre as décadas de 1940 e 1970. Tese de Doutorado. UFF: Rio de Janeiro, 2015. 
98 SILVEIRA, Renato da. “Os selvagens e a massa: o papel do racismo científico na montagem da hegemonia 
ocidental”. Revista Afro-Ásia, n. 23, 1999, p. 93-94. 
99 Alves cita Silveira, que citava Bosslet, aqui citado neste rodapé por mim.... Durante muitos anos, a leitura 
sobre o continente privava aos africanos o papel de sujeitos de sua própria história. Incapazes de se 
autogovernar, os povos da África, ao sul do Saara, tidos como “primitivos”, precisariam do “outro”, mais 
“evoluído” e “civilizado”, que o fizesse por eles, e que os “salvassem de sua própria selvageria”. De uma só 
vez, o europeu inferioriza o outro e justifica a sua própria ação ao atribuir-se uma “missão civilizadora” e 
supostamente humanitária (BOSSLET, op.cit., p. 17). 
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Na espontaneidade do show, Bonga traz algumas representações do 
angolano, ou do africano em geral, como o feitiço e a preguiça, que alcançam 
também o âmbito da música, do semba, muitas vezes associado ainda ao lascivo, 
ao contato sensual dos corpos, ao molejo dos quadris. Representações parecidas 
com as que se projetou/projeta sobre o samba brasileiro. 
Em oposição à trajetória bem-sucedida em terras estrangeiras, Bonga por 
vezes enfrentou dificuldades para divulgar sua música em Angola, pelo fato de: 
apontar contradições do governo; lamentar abertamente a pouca assistência à 
população em relação à saúde, ao saneamento básico, ao incentivo à cultura, 
transporte, educação; por não compactuar com alianças oportunistas em prol de 
benefícios pessoais, nem com rivalidades políticas internas. O rapper Kool Klever 
(1973), morador de Luanda, dá-nos uma demonstração do vínculo que Bonga 
estabelecia com o público angolano no período da guerra após a independência, 
quando para muitos o melhor (ou o único jeito) era viver fora de seu país de origem:  
ele era visto como a esperança, aquele que falava a verdade... E ele nem 
era tão político assim. A política dele era misturada. Ele falava, por exemplo, 
‘deixe-me comer fungi’... era mais sobre a saudade da terra, transformada 
em arma. A saudade era transformada em arma: ‘por que temos que ficar 
aqui? Por que temos ficar nessa terra que não é nossa?’ Enfim. ‘O que é 
que se faz lá [em Angola]... Por que é que não podemos voltar? Queremos 
abraçar nossos amigos’ (depoimento em 04.11.2015). 
 
Com ou sem conteúdo político, Bonga é figura central na música 
angolana principalmente pela longevidade de sua obra, pelo kimbundu presente nas 
letras até os dias atuais, pela representatividade que os angolanos lhe atribuem e 
por seu respaldo no exterior. Atualmente, Bonga reside entre Lisboa e Paris, com 
idas esporádicas a Angola.  Em Palmela, Portugal, Bonga tem uma marca de vinhos 
com seu nome, vendido em todo o país e exportado. 
Contemporâneo a Bonga, com carreira reconhecida no exterior, laços 
consistentes com o Brasil, legítimo representante do grupo de artistas angolanos 
com perfil que o associa ao cosmopolitismo referido no início deste capítulo é Filipe 
Mukenga (1949), nascido em Luanda. Na infância, mudou-se com os pais para 
Cabinda, província mais ao norte do país, filho de um enfermeiro e de uma 
camponesa angolanos. No início dos anos de 1960 voltou a Luanda para a casa dos 
padrinhos, onde começou sua relação com a música. Ainda nessa década integrou 
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grupos que tocavam rock inglês, norte-americano, influenciados pelos Beatles100 e 
outros grupos de sucesso mundial. Ao longo da década seguinte, Mukenga começou 
a se firmar como uma revelação, um artista que compunha, tocava violão e cantava 
com facilidade, aproximando melodias tradicionais do interior do país a arranjos de 
pretensão pop.  
À medida que se integrava ao cenário artístico local, Mukenga vinculava-
se a projetos importantes para a coletividade — a fundação da União Nacional de 
Artistas e Compositores (UNAC), atuante até os dias atuais. Em 1980, Filipe 
Mukenga integrou o grupo de artistas angolanos que recebeu uma comitiva de mais 
de sessenta brasileiros, entre cantores, instrumentistas, técnicos e produtores, no 
Projeto Kalunga101. Dentre os brasileiros que foram a Angola, Mukenga iniciou com 
Djavan uma amizade e relação profissional que perdurou pelos anos. Djavan gravou, 
em seu LP Seduzir (1981), a canção “Humbi humbi”, uma adaptação de Mukenga a 
uma melodia tradicional angolana da população de língua umbundu (centro-sul de 
Angola), que trata de “um pássaro que anuncia coisas boas e voa alto, sempre mais 
alto, convidando com o seu canto todos os outros pássaros a voarem mais alto, 
anunciando aos homens o nascer do dia, as sementeiras, a chuva” 102.  Ainda antes 
do primeiro álbum solo, Mukenga teria mais uma canção sua presente no LP de 
outro grupo brasileiro, o Fundo de Quintal (1987), com as músicas “Mama Lala”, do 
folclore angolano, e “Clube Maritimo de Luanda”, de Filipe Mukenga e Filipe Zau.  
  
Figura 22 – Canções de Filipe Mukenga em LPs de artistas brasileiros nos anos 1980. 
                Fonte: Disponível em: www.mercadolivre.com.br. Acesso em: 10.02.2016. 
                                                            
100 Durante os 48 meses de pesquisa em que estive em contato com a música angolana, essa foi a única referência 
aos Beatles que ouvi/li nos relatos dos músicos angolanos. Chamou-me a atenção, porque no Brasil a presença 
deles foi e é muito mais intensa. 
101 Alguns dos artistas presentes na comitiva brasileira organizada pelo produtor Fernando Faro: Chico Buarque, 
Martinho da Vila, Djavan, Francis Hime, Olivia Hime, Clara Nunes, João Nogueira, Elba Ramalho, Geraldo 
Azevedo entre outros. Para saber mais sobre o Projeto Kalunga ver Prof. Dr. Maurício Barros de Castro 
(UERJ). 
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                  Figura 23 – Discografia de Filipe Mukenga.  
Fonte: Disponível em: www.angomusicas.blogspot.com.br. Acesso em: 10.02.2016. 
 
Em entrevista ao jornalista José Chimuco, Mukenga revelou ter vivido fora 
do país de 1991 a 2004, construindo sua carreira discográfica em Portugal, 
passando por países como França, Espanha, Holanda, Bélgica, Macau, Vietnam, 
Brasil e Moçambique. Outro grande sucesso da carreira de Mukenga é a canção 
“Angola no Coração”, composta às vésperas das eleições de 1992, quando o país se 
envolveu em uma onda de esperança pelo fim da guerra, e cantou o refrão 
“Cabinda, Cunene / Mãos Dadas Angola / Angola no Coração”, sonho que não se 
realizou naquele momento. 
De volta ao país desde 2004, com as experiências e encontros do período 
no exterior, a própria música de Mukenga incorporou outros sotaques musicais e 
idiomas: em seus discos mais recentes, intercala canções em kimbundu, português, 
inglês, como representante de uma música angolana jazzificada, na harmonização, 
na instrumentação, mostrando baladas pop, ao mesmo tempo em que cultiva um 
figurino totalmente africano e preserva os idiomais locais, o que lhe confere 
adequação a parâmetros da world music, combinando homogeneização e 
diferenciação. Filipe Mukenga tem seu espaço como agente de internacionalização 
da música popular angolana. 
Faz-se necessário mencionar também a trajetória de Waldemar Bastos 
(1954) no rol de artistas angolanos participantes da internacionalização da música 
local, no caso dele, com discografia a partir da década de 1980. Nascido no 
município de Mbanza Kongo, ao norte do país, filho de pais enfermeiros. Outro 
aspecto que também o assemelha a Filipe Mukenga, para além do pai enfermeiro e 
da infância vivida no norte do país, é o fato de ter integrado, na juventude, grupos 
que tocavam rock, blues, pop, excursionando pelo país com o grupo Jovial. A 
experiência de conciliar gêneros musicais distantes da realidade local, com a própria 
produção do país, forneceu-lhe as bases para a musicalidade que construiu ao longo 
da carreira. A guerra desencadeada após a independência obrigou o cantor a deixar 
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Angola em 1982. Nesse mesmo ano Waldemar Bastos instalou-se no Brasil, onde, 
em contato com Martinho da Vila, Chico Buarque e João Nogueira, amigos dos 
tempos de Projeto Kalunga, em 1980, gravou e lançou o LP Estamos Juntos (1983) 
pela gravadora EMI, tendo como principal sucesso a canção “Velha Chica”, em que 
cantava o refrão “che menino não fala política”, diretamente ligado à situação 
delicada do país desde a independência em 1975. Segundo Waldemar Bastos, 
“continuei a pagar por ter saído de Angola como saí – fugindo de uma delegação em 
um país estrangeiro [Portugal] – e por teimosamente manter uma posição 
independente e não partidária” (in: Culturgest, 2004, p.4). A partir de 1986 retornou a 
Portugal, onde gravou e lançou Angola Minha Namorada (1989), já ao lado da 
família que, até então, continuava residindo em Angola. Em 1992, lançou, em 
Portugal, o CD Pitanga Madura.  
   
                                   1983                                     1989                              1992 
   
                                 1997                                    2004                                     2012 
                               Figura 24 – Discografia de Waldemar Bastos. 
Fonte: Disponível em: www.discogs.com. Acesso em: 10.02.2016. 
 
O episódio do grande salto na carreira de Waldemar Bastos e de inserção 
no mercado da world music é parecido com o de Tom Zé, artista brasileiro. Em 1996, 
o músico e produtor David Byrne, integrante do grupo Talking Heads e reconhecido 
por pesquisar músicas do mundo todo, encontra os LPs do início da carreira de 
Waldemar Bastos em um sebo, em Lisboa, e se interessa em lançar um álbum 
inédito por seu selo Luaka Bop. Eis que de 1997 em diante os títulos dos CDs de 
Bastos são em inglês, evidência da mudança de rumos de sua carreira: BlackLight 
PretaLuz (1997), Renascence (2004), reunindo músicos de Angola, Moçambique, 
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Guiné, Congo, Portugal, Martinica e Turquia, e Classics of my Soul (2012), com a 
participação da London Simphony Orchestra em quatro faixas. Atualmente, 
Waldemar Bastos vive em Berlim, atuando com regularidade no mercado da world 
music como representante da música africana/angolana. 
Da mesma geração de Mukenga e Bastos, são os irmãos Mingas, André 
(1950-2011) e Ruy (1939), cantores em carreira solo que, segundo alguns 
entrevistados, sempre foram classificados como jazzistas, como angolanos “do 
mundo”. São sobrinhos de Liceu Vieira Dias. O rapper Kool Klever reflete sobre os 
limites na relação entre ritmos locais e ritmos globais a partir da obra dos irmãos 
Mingas: 
pra mim, o Ruy e o André fizeram uma coisa muito interessante. Eles eram 
intelectuais, eram de uma família que mesmo no tempo colonial, era uma 
família que já viajava... eram dos gajos assimilados, eles vieram da 3ª 
geração dessa família. Estavam com o ouvido lá fora, sabiam o que se fazia 
por lá. Eles então começaram a pegar nos escritores angolanos. 
Começaram a cantar os escritores. Musicar seus poemas. No Brasil, a 
literatura e a música têm um casamento, aqui em Angola não. Eles 
cantavam. Fizeram isso. O Ruy depois chegou a ser embaixador... estava 
muito ligado ao governo, chegou a ser ministro dos desportos. O André 
sempre foi um outsider, sempre foi muito rebelde naquilo que ele fazia. 
Havia uma altura que diziam que o André não fazia musica angolana. 
Houve uma altura que a crítica dizia que a música angolana tinha que ser só 
semba (Depoimento em 04.11.2015).  
 
André Mingas destoava dos músicos angolanos dos anos 1980 por não 
escrever canções políticas, mesmo que fosse simpatizante do MPLA: argumentava 
que a vinculação da criação musical com a política partidária retirava a 
espontaneidade e que essa música poderia tornar-se “uma camisa-de-força” 
(MOORMAN, 2008, p.180). André esteve presente em 1982 no até hoje inédito 
projeto de parceria entre Brasil e Angola, o Canto Livre de Angola, organizado por 
Martinho da Vila, quando artistas angolanos vieram ao Rio de Janeiro para uma 
série de apresentações, como uma continuidade do projeto Kalunga realizado dois 
anos antes em Angola. Os irmãos Mingas mantiveram laços com artistas do Brasil: 
de todos os trabalhos artísticos angolanos que escutamos, talvez esses sejam os 
mais próximos da sonoridade brasileira — do samba, do samba jazz, de uma 
associação à obra de Djavan, Gilberto Gil, Jorge Ben. André gravou seu primeiro 
álbum, Coisas da Vida, em 1991, no Brasil, acompanhado pelos músicos Nico 
Assumpção (baixo), Carlinhos Bala (bateria), o que inevitavelmente interferiu no 
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resultado final do trabalho. Teve um álbum póstumo lançado em 2014 e, segundo 
Klever, André Mingas tem sido mais cultuado agora do que quando estava vivo. 
Ruy Mingas especializou-se em musicar poemas de escritores 
angolanos. Reconhecido melodista, é o autor do Hino da República de Angola, 
“Avante Angola”, composto em 1975, a partir do poema do escritor Manuel Rui 
Monteiro. É também o compositor de temas que se tornaram hinos informais da luta 
pela independência, como “Meninos do Huambo”, também com Manuel Rui 
Monteiro, e “Monangambé”, com letra de António Jacinto. Atualmente, está afastado 
da carreira de músico: vive em Angola e é um dos donos da Universidade Lusíada, 
da qual é Presidente do Conselho de Administração. 
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                    Figura 25 – Discografia de Ruy e André Mingas. 
Fonte: Disponível em: www.angola-luanda-pitigrili.com. Acesso em: 10.02.2016. 
 
No período da pesquisa de campo, em que durante 79 dias conversamos 
com angolanos das mais variadas regiões, origens sociais e afiliações políticas, 
pudemos perceber que os membros das famílias Vieira Dias, Mingas e Van-Dúnem 
são, talvez, a elite intelectual do país, que estabelecem há décadas sínteses 
diversas entre a cultura dita autóctone e elementos da cultura dita ocidental. 
Também soubemos que, ao longo de décadas de convívio, muitos membros das 
famílias casaram entre si, portanto, atualmente falar dos Mingas, dos Vieira Dias e 
dos Van-Dúnem é se referir a um grupo social com muitos aspectos em comum, 
quase uma família só. 
A globalização se intensifica após a década de 1970, “ainda 
profundamente enraizada nas disparidades estruturais de riqueza e poder. Mas suas 
formas de operação, embora irregulares, são mais ‘globais’ planetárias em 
perspectiva. [...] Essa nova fase ‘transnacional’ do sistema tem seu ‘centro’ cultural 
em todo lugar e em lugar nenhum” (HALL, 2003, p.36). Os efeitos da fase 
transnacional do sistema agem sobre a(s) música(s) de todo o lugar. Francisca 
Bagulho observa outros elementos da conjuntura angolana que se anunciavam no 
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final da década de 1980: “com o desmoronamento do bloco socialista e o fim da 
Guerra Fria, houve, no início dos anos 1990, uma série de reformas políticas e 
econômicas em Angola, concretamente a abertura para um sistema democrático 
pluripartidário e uma economia de mercado livre103”.  
Nesse período de transição econômica e política, surge no cenário 
musical angolano Eduardo Paim (1964), ou General Kambuengo, conhecido como 
o pai da kizomba, crédito recebido principalmente por ter sido responsável pelos 
principais sucessos do gênero em seus próprios álbuns, mas também como produtor 
da maioria dos artistas dedicados à kizomba (aprofundaremos uma descrição da 
kizomba no capítulo 3.8). Eduardo Paim é um exímio tecladista, atividade que não 
era tão disseminada no país até os anos 1970. Além de teclado e programação de 
teclados, toca baixo elétrico, violões, guitarra, bateria, compõe e canta. É importante 
ponderar que anteriormente o país já conhecia grupos com pianistas e tecladistas 
que vinham inserindo o timbre nos sembas pré-independência, como no grupo Africa 
Show. No entanto, a chegada de Eduardo Paim, associada à época de 
disseminação em larga escala de instrumentos eletrônicos, sequenciadores e 
teclados com preços mais acessíveis, e toda uma produção musical mundial que 
atribuía a esses timbres o status de moderno, atual e inovador, foram decisivos para 
a popularização da kizomba. 
Nascido em Brazzaville, no Congo Brazzaville, em função da guerra em 
Angola, quando seus pais tiveram que trocar de país, Eduardo Paim (filho de um 
comandante do MPLA que atuava nas florestas) relembra, em entrevista, as 
influências musicais recebidas durante a infância naquele país: música francesa, 
camaronesa, nigeriana, norte-americana, latino-americana. Sua entrada na carreira 
profissional aconteceu em 1979, já em Luanda, com o grupo Os Puros, passando 
uma breve temporada com o grupo Afra Sound Star e com Os Canagua. Em torno 
de 1984 formou um grupo que se tornaria muito popular no país: os S.O.S, em 
parceria com o poeta e seu grande amigo Carlos “Cassé” Ferreira.  
Cassé, em entrevista concedida para esta pesquisa, revelou que Eduardo 
Paim aprendera piano na casa de Cassé, ensinado pela sua mãe, mestiça de família 
                                                            
103 Disponível em www.buala.org. acesso em 02.12.2015. 
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angolana bem situada economicamente104 que casara com um advogado português 
branco. O pai de Cassé chamava Eduardo Paim de “O Bela Bartok de Angola105” 
tamanho era seu talento para a música, e com as teclas em especial. Cassé deixou 
o grupo S.O.S em 1986 e Eduardo Paim iniciava nos próximos anos sua promissora 
carreira-solo. Em entrevista ao jornalista Carlos Pedro106, revelou que a RNA (Radio 
Nacional de Angola) foi sua maior escola de música, onde pôde desenvolver suas 
habilidades como instrumentista, cantor, compositor e produtor. No estúdio, onde 
trabalhou de 1985 a 1990, aprendeu os rudimentos da gravação e logo começou a 
produzir discos de outros artistas — Momborró, Maya Cool, Jacinto Tchipa, 
Robertinho e o próprio Paulo Flores. Além disso, criou inúmeras vinhetas de 
abertura de programas da rádio e TV nacionais, e compôs jingles sob encomenda. 
Conforme relatou Paim, lá aprendeu um pouco de tudo: bateria, teclado, baixo, 
guitarra e técnicas de gravação. E complementou dizendo que nessa primeira 
metade dos 1980 a música de intervenção, ou música de mobilização e 
conscientização das massas, de propaganda do governo, era a música valorizada e 
incentivada pelo sistema político e econômico unipartidário do MPLA. Essa música 
“mais livre”, mais ligeira, mais de “festa” (kizomba), com bateria eletrônica, 
andamento/pulsação reduzido, temática romântica ganhando espaço nas letras das 
canções, não era bem vista... pelos governantes. Para o público, no entanto, aquela 
proposta musical de Eduardo, Paulo e Rúca teve uma adesão quase imediata. Em 
1990, Paim mudou-se para Portugal, onde deu início a uma extensa discografia, e “em 
1998, [de volta a Angola] inaugurou em Luanda o EP Estúdio, dedicando-se à produção de 
jovens artistas” (BIGAULT, 1999, p.20). 
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Figura 26 – Algumas capas dos primeiros álbuns de Eduardo Paim. 
Fonte: Imagens disponíveis em: www.globedia.com e www.youtube.com. Acesso em: 06.02.2016. 
 
                                                            
104 Cassé complementa: “minha era mestiça, filha de uma senhora, essa sim, filha de uma escrava do Cazengo, 
no Kwanza-Norte, que casou com um despachante cabo-verdiano nos anos 1820, das figuras mais importantes 
da sociedade luandense” (em depoimento via e-mail, 12.05.2016). 
105 Bela Bartok (1881-1945), compositor e pianista húngaro. 




Nos primeiros anos em que a kizomba começou a ser concebida, 
segundo Paim, a partir do semba, do merengue e do zouk principalmente, e (com 
ele) desfrutando das instalações e dos instrumentos da RNA, em Luanda, para 
produzir os primeiros LPs, sob a aura de inovação no cenário da música angolana, o 
nome de Paulo Flores surgiu como fundamental em um processo de aproximação da 
kizomba com questões políticas e em relação à posterior renovação do próprio 
semba. 
Paulo Flores (1972), cantor, compositor e violonista angolano, nasceu 
em Luanda, e mesmo jovem já tem 14 álbuns lançados e uma carreira consolidada. 
Em 1988 lançou seu primeiro álbum, aos 16 anos, ainda como cantor de kizomba, 
com produção musical de Eduardo Paim. No álbum de estreia, “dizia quase 
ingenuamente a sua revolta perante a destruição da sua terra” (BIGAULT, Angola 
90’s, 1998, p.18). Seus próximos três álbuns ainda eram predominantemente de 
kizombas (1990, 1991, 1992). A partir do álbum de 1993, e de parcerias com Carlitos 
Vieira Dias, Paulo Flores iniciou sua aproximação com o semba e ritmos tradicionais 
angolanos, entre os quais a kazukuta. O pai de Paulo, conhecido pelo nome de 
Cabé, era DJ e produtor artístico de muitas casas noturnas em Portugal e Luanda, 
com o qual o filho mais velho também recebeu influências do blues, do funk, da soul 
e outros movimentos artísticos da cultura afro-americana107. A partir de 1999, Paulo 
Flores, que até então vivia em Lisboa, regressou a sua Luanda natal atuando 
também como um artista agregador e símbolo de um novo momento da cultura no 
país, às vésperas do fim da guerra civil de longos 26 anos de duração, com uma 
pequena trégua em 1992. Suas canções se tornaram hinos desse novo período do 
país. Segundo Paulo Flores, em depoimento a Bigault, “o que importa é comunicar a 
mensagem de esperança à juventude. (...) Quero criar o meu semba, que 
corresponda aos meus sentimentos, um semba de fusão entre o moderno e o 
antigo” (ibidem). Uma amostra da extensa discografia de Paulo Flores: 
 
                 1988                       1990                       1992                     1993                      1995 
                                                            




                   1996                     1998                       1999                      2003                     2003 
    
                               2005                 2009 (trilogia)              2012                        2013 
Figura 27 – capas de álbuns de Paulo Flores 
                Fonte: www.pauloflores.com Acesso em: 06.08.2015. 
 
No que diz respeito a aproximações de Paulo Flores com a produção 
artística de músicos brasileiros, ampliando o cosmopolitismo já identificado em 
outros tempos por Lilly Tchiumba, Nany, Bonga, Mukenga, Waldemar Bastos, André 
e Ruy Mingas e Duo Ouro Negro, o álbum Xé Povo (2003) teve produção, 
lançamento e distribuição pelo selo baiano Maianga108. A faixa 1 de Xé Povo 
homenageia Dorival Caymmi, com “É Doce Morrer no Mar”. Os dois trabalhos mais 
recentes de Paulo Flores (que retomaremos no tópico 4.3) são a trilogia “Ex-
Combatentes” (Ilhas, Sembas, Viagens), de 2009, com direção musical do brasileiro 
Jaques Morelenbaum, e “O País que Nasceu Meu Pai”, de 2013.  
A partir da metade da década de 1990, a geração que também se 
engajou em divulgar Angola para fora do país, posterior ao boom da kizomba, teve 
no rap o canal de contestação e no pop e R&B o canal de identificação com as 
tendências globais disseminadas. Abordamos, aqui, superficialmente alguns 
aspectos desses mais recentes representantes de um cosmopolitismo angolano up 
to date, ou de ponta. Após a consolidação da kizomba como gênero de música-
dança angolano, o país acompanhou a tendência mundial dos anos 1990 no mundo 
da música com a incorporação do rap como música/canal de expressão de aspectos 
da cultura do país. Com o passar dos anos, o movimento artístico de produção do 
rap angolano começou a trazer para a música (e dança) influências próprias do 
semba, dos lamentos angolanos do pré-independência e de outros ritmos locais, 
acompanhando uma tendência também global, com equivalentes no rap brasileiro, 
                                                            
108 O selo Maianga, tem sedes em Salvador e Luanda, e lançou álbuns de outros artistas angolanos e brasileiros, 
aproximando as linguagens musicais dos dois países. 
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por exemplo. Em Angola, Kool Klever, com a canção “Nós Somos109”, é um 
expoente dessa geração: nesse rap, o DJ incorpora trechos de canções angolanas, 
baladas dolentes compostas durante a Guerra Colonial e os utiliza como base para 
apresentar uma espécie de “retrato falado” de sua geração (Klever nasceu em 1973, 
ou seja, é da geração de Paulo Flores), tendo no refrão dessa música a frase “nós 
somos a Geração da Utopia”, uma citação ao romance do escritor angolano 
Pepetela, que em sua obra retratava a geração nascida nos idos da década de 
1950, nesse caso, a utopia dessa geração era a da independência nacional. Além de 
Klever, outros nomes do rap de Angola em atividade são Yannick Afroman, os já 
citados MCK, Luaty Beirão e representantes do rap angolano em terras brasileiras, 
como Narrador Kanhanga, também colaborador desta pesquisa. 
Alguns grupos angolanos do início dos anos 1990 dialogaram com a 
música negra norte-americana, mas não diretamente o rap. No caso de Impactus4, 
N´Sexlove e o posterior O2, a referência principal eram os grupos vocais dos negros 
dos EUA, com baladas românticas e sensuais, mesclando R&B à sonoridade 
“tropical” da incipiente kizomba. Do Impactus4, grupo formado por irmãos (dois 
homens e duas mulheres), uma espécie de Jackson5 angolano, saiu Yola Semedo, 
cantora consagrada e unanimidade entre os angolanos no período desta pesquisa. 
                                                            
109 Geração da Utopia (Kool Klever) Somos estrelas no céu com medo de brilhar  /  pés fincados no chão com 
medo de voar  /  somos underground, players, gangsters revolucionários  /  alunos mal criados dos professores 
sem salários  /  Somos os gênios sem trabalhos, os netos desorientados, a geração da utopia sem forças nem 
vontade pra acreditar na poesia  / somos cegos por omissão a realidade dói demais  /  na autodestruição 
encontramos a nossa paz  /  os críticos ______________ da má governação mas andamos à pancada com 
microfones na mão numa guerra verbal sem nexo nem explicação  /  nascemos com a televisão passamos pelas 
parabólicas e agora é internet  /  somos os filhos do semba mas a nossa musica é o rap  /  somos patriotas mas 
não queremos fazer guerra  /  nacionalistas mas ninguém quer morrer pela terra  /  inúteis moralistas nessa 
Sodoma e Gomorra  /  falsos pacifistas sempre dispostos à desforra  /  A Geração da Utopia / Nós já fomos 
socialistas agora somos dinheiristas  /  rappers e kuduristas pró-capitalistas  /  andamos em tribos portanto 
tribalistas  /  gostamos da noite e enchemos a pista  /  estudamos com fome ficamos sem nomes na lista /  
somos da OPA esquecemos Ngangula e fugimos à tropa  /  quando temos, gastamos em damas desbundas e 
róva  /  juízo coisa pouca  /  cabeça de _______  /  uns de nós é só fachada por dentro é só entulho  /  nunca tem 
a boca fechada e o que sai é só barulho  /  estudamos em colégios onde os pais gastam valores, mas faltamos as 
aulas desrespeitamos os professores  /  somos atrizes e atores Hollywood é isto é tanta vaidade e ostentação  /  
que só ouviste do passado pouco sabemos  /  o presente é complicado e duro ninguém vê a luz no fim do túnel 
e acreditamos no futuro  /  nós somos isso / A Geração da Utopia / Nós somos o casamento perfeito entre a 
ganância e a frustração  /  os palhaços sorridentes que choram com o coração  /  os maiores estudantes da falta 
de educação  /  aprendemos a exigir respeito com uma arma na mão  /  Somos os pais de hoje sem querer ser  /  
incapazes de apreciar o genuíno e o belo  /  é tanta correria à procura de nada  /  a disciplina passou a ser 
castigo e o amor uma piada  /  somos crentes fervorosos acreditamos em deus / quando o perigo passa voltamos 
a ser ateus  /  somos tudo e nada  /  tudo por conveniência  /  especialistas em sobrevivência  /  fazemos dela 
ciência  /  somos os campeões por todos aclamados  /  mas também soldados à sorte abandonados  /  o filho do 
patrão num alto carrão e os putos dos musseques sem escola sem pão  /  garimpeiros na Lunda  /  playboys em 
Luanda  /  pedreiros na Tuga com saudades da banda  /  os dos carros roupas e festas de luxo na cidade das 
trevas da poeira e do lixo  /  nós somos A Geração da Utopia (Kool Klever. CD Kooltivar, 2008). 
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N´SexLove e O2 têm sua fase áurea na virada do século: introduziram na kizomba 
de Eduardo Paim (influenciada por zouk, lambada, merengue, semba) elementos 
disseminados por uma “cultura global”, leia-se dos EUA, (R&B, rap, grupos vocais 
como Take 6), chegando a novos resultados sonoros, com grande aceitação nos 
países africanos de língua portuguesa e em Portugal. 
De 2002 em diante, superada a guerra, Angola apresenta um panorama em que 
já se percebem algumas realizações, segundo Oliveira (2015): 1) o fim da violência em larga 
escala; 2) Angola já não é uma ficção colonial110; 3) a reconstrução das infraestruturas de 
comunicações; 4) estabilização macroeconômica; 5) abertura para o mundo, em grande 
parte, em condições estabelecidas pelo próprio país, indiferente a pressões externas 
(OLIVEIRA, 2015, p.290-291).  
Por mais que — se colocarmos uma lente de aumento em cada um dos cinco 
itens — encontremos inconsistências e insuficiências, o relato dos músicos, comparando as 
condições de vida no país nos anos 1990 e 2000, expõe as profundas dificuldades 
derivadas da guerra e o incremento de condições de gravação, de possibilidade de 
circulação pelo país, de espaços de divulgação, a partir de 2002. 
No período em que estivemos em Angola em 2015, foi possível reconhecer os 
principais ídolos da juventude angolana atual: garotos propaganda de grandes marcas de 
refrigerante, interpretando hits associados principalmente ao R&B, aproximando-os tanto na 
sonoridade quanto na imagem e nos videoclipes a artistas norte-americanos, entre os quais 
Lenny Kravitz, Ben Harper, Pharrel Williams, Beyonce, Shakira, Rihanna e outros. É 
interessante perceber que essas referências norte-americanas não têm a mesma projeção 
que os ídolos angolanos, estes sim, verdadeiros astros no país. Podemos citar Anselmo 
Ralph, C4 Pedro, Yuri da Cunha, Landrick, as cantoras Ary e Yola Semedo como exemplos. 
A maioria desses nomes de imensa popularidade em Angola não vive no país.  
Um desses expoentes da música jovem contemporânea, Yuri da Cunha 
(1980) nasceu no Sumbe, na província de Kwanza Sul. Aos cinco anos de idade foi 
viver em Luanda devido ao acirramento da guerra naquela região (Luanda sempre 
foi um estuário de paz durante a guerra civil, de 1975 a 2002, segundo relatos). Filho 
de pai músico, de família simples, Yuri começou cedo seu envolvimento na música, 
e hoje, no palco, atua com um frontman dos mais qualificados do país. Em 
entrevista, revela que suas influências principais no começo da carreira eram 
                                                            
110 “Passados cinquenta anos [do início da Guerra Colonial – 1961] e depois de um total de talvez um milhão de 
mortos, [...] existe uma Angola com um aparelho de estado unitário” (OLIVEIRA, 2015, p.290). 
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nacionais: “fui influenciado pelo meu pai [músico do conjunto Kwanzas], mas, 
sobretudo, Bonga, Teta Lando, David Zé e Urbano de Castro. Depois, nos anos 
1990, Eduardo Paim, Carlos Burity, Bangão, muito André Mingas... essas eram as 
influências de Angola que Yuri tinha” (disponível em www.musica.angolamais.com. 
Acesso em 20.02.2016); e apesar da restrição a ouvir música estrangeira, imposta 
pelo pai músico, Yuri atribui a Michael Jackson a “atração máxima pela música de 
dança”. Aos 16 anos partiu para Portugal, onde conseguiu estrear como artista solo 
em 1999, com o CD de estréia, É Tudo Amor, pelo selo português responsável pelos 
lançamentos da era de ouro do semba: o Valentim de Carvalho. Seus próximos 
quatro álbuns consolidaram-no na cena da música angolana para exportação e para 
consumo próprio. 
 
                1999                         2005                      2008                    2012                       2015 
Figura 28 – Discografia de Yuri da Cunha. Disponível em www.discogs.org. Acesso em 10.02.2016. 
 Fonte: www.discogs.org. Acesso em: 02.02.2016. 
 
 
Os cosmopolitismos da comunidade transnacional angolana e dos seus 
músicos traduzem histórias de apropriação criativa e de diálogo intercultural com 
outras comunidades diaspóricas na Europa e nos EUA – comunidades partilhando 
histórias de exclusão, estatutos de raça e de classe social, além de contextos de 
residência, de trabalho e de sociabilidade. Através das mobilidades de migrantes, 
esses estilos penetraram crescentemente nas práticas de produção e de consumo 
da música de angolanos em outros centros de diáspora, como Portugal. Por mais 
que haja resistência dos músicos mais velhos à kizomba (ou kizombada, ou 
passada, como era denominada a dança anteriormente), ela, atualmente, talvez seja 
o gênero musical angolano mais dançado e tocado no exterior, com uma profusão 
de festas temáticas e cursos oferecendo aulas de dança kizomba, fato que criou 
novas oportunidades profissionais e comerciais para músicos angolanos na 
diáspora. 
A mobilidade de pessoas e de seus consumos culturais, fomentando 
novas práticas musicais e expressivas e novos processos de cosmopolitismo e 
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hibridez dos gêneros e estilos associados à experiência dos angolanos, materializa o 
que o antropólogo Rui Cidra classificou enquanto 
campo social, sonoro e expressivo transnacional: o conjunto de relações e 
de agentividades transnacionalmente estabelecidas entre [Angola] e as 
suas localizações de diáspora que se destinam à produção da cultura 
expressiva e da música, e que apontam, quer para a reunião das 
condições materiais e dos objectos possibilitando a sua produção e 
circulação, quer para um campo de materiais culturais e possibilidades 
sonoras que definem os continuados processos de criatividade e de 
cosmopolitismo dos gêneros partilhados por [angolanos] (CIDRA, 2011, 
p.365-366). 
 
Sobre a questão citada no início deste subcapítulo, de se o mundo 
globalizado estaria ficando mais homogêneo ou mais diverso, Walerstein (1984, 
p.166 in: HALL, 2005, p.60)  afirma que “os nacionalismos do mundo moderno são a 
expressão ambígua por assimilação no universal e simultaneamente por adesão ao 
particular, à reinvenção das diferenças. Trata-se de um universalismo através do 
particularismo e de um particularismo através do universalismo”. Stuart Hall 2003, 
p.68) nos lembra que “a globalização não é um fenômeno recente, e que a 
modernidade é inerentemente globalizante”, mas propõe um consenso para o fato 
de que “desde os anos 1970, tanto o alcance quanto o ritmo da integração global 
aumentaram, acelerando os fluxos e os laços entre as nações”. Kevin Robin, citado 
por Hall, aponta um aspecto do qual também os artistas angolanos puderam tirar 
proveito com sua produção artística: “ao lado da tendência em direção à 
homogeneização global, há também uma fascinação com a diferença e com a 
mercantilização da etnia e da ‘alteridade’” (in: HALL, 2003, p.77). Os artistas que 
levaram a música de Angola para além de suas fronteiras, aqui limitados a partir do 
surgimento do Duo Ouro Negro, souberam atender a esse desejo da ‘cultura 
ocidental’ pela alteridade ‘exótica’ dos africanos. 
A Europa, durante um século e meio na África, buscou “estabelecer 
condição de Estado para as nacionalidades. Mas, na independência, a mesma 
Europa deixou a África com Estados à procura de Nações” (APPIAH, 1992, p.219). 
Stuart Hall (1992) sistematizou a ideia de que “as nações modernas são todas 
híbridos culturais. Algumas das nossas identidades gravitam em torno da tradição e 
outras aceitam a impureza, gravitando ao redor do que Bhabha denomina a 
tradução, ou seja, formações identitárias que atravessam fronteiras” (in: ALMEIDA, 
2000, p.189). A cultura ‘autóctone’ (massembas, kazukutas, kabetulas) entoada 
pelos sembistas da primeira geração, que identificamos como dos anos de 1950, 
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recebe atualmente a companhia de raps, houses, raggamuffins, resultando em uma 
música angolana tanto quanto ou de ainda mais intensa autoafirmação da 
singularidade angolana, porém atravessada por essas novas traduções. Mesmo 
traduzida, os ritmos locais ainda predominam nos videoclipes de artistas angolanos: 
os idiomas português, kimbundu, kikongo, contam a realidade social local; as danças 
com extrema originalidade, as cores vermelho e preto da bandeira do país. Ou seja, 
a música angolana atual continua afirmando sua identidade, com os recursos 
disponíveis de seu tempo. Michel Nicolau Netto destaca um paradoxo da 
contemporaneidade: a valorização de, ao mesmo tempo, e na mesma medida, 
hibridismo e autenticidade musical. O mercado de world music fomenta, busca, 
positiva, valora expressões de artistas que conciliam, com eficiência, hibridismo e 
autenticidade.  
Atualmente, de 2000 em diante, artistas ressignificam a angolanidade 
musical forjada pelos músicos mais velhos e mostram outro modo de ser e exercer 
sua ‘raiz’ angolana sem os complexos que a geração anterior ainda carregava, pois, 
aqueles ainda apontavam suas canetas e guitarras para a dominação portuguesa, o 
















Capítulo 2 – O Semba em Conexões com Expressões do   
  Atlântico Negro 
 
Conforme anunciado na introdução, encontramos ao longo da etnografia 
musical realizada intercâmbios significativos entre 10 gêneros musicais e o semba. 
Acreditamos que com base na interação dos criadores e intérpretes do semba com 
tais expressões musicais/culturais foram sendo definidos ao longo dos anos 
parâmetros musicais próprios do semba, consolidando uma série de características 
que o torna uma expressão original, situada no tempo, no espaço e em constante 
renovação/atualização.  
 
Figura 29 – Organograma 
Fonte: KUSCHICK, Mateus Berger 
 
Portanto, antes de analisarmos os seis exemplos de sembas, 
propriamente ditos, passaremos pelos 10 gêneros que identificamos como 
‘orbitantes’ da produção singular do semba angolano: gêneros que, por oposição ou 
proximidade, participaram do processo de ‘amalgamento’ de parâmetros rítmicos, 
melódicos, harmônicos, formais, de instrumentação, arranjo, de conteúdo da letra e 







O artista plástico e cineasta António Ole (1951) realizou, em 1978, o 
documentário Carnaval da Vitória111, produzido pela TPA112. O período dos 
Carnavais da Vitória (1978-1992), realizado sempre a 29 de março do ano corrente, 
é o mais documentado. O discurso da primeira edição do Carnaval da Vitória, em 
1978, do então presidente Agostinho Neto, mostra o papel que o carnaval ocupava 
na vida dos angolanos de “antigamente”, e o espaço que se pretendia que ocupasse 
após a conquista da independência: 
vamos começar dentro de pouco tempo a ter a nossa vida normal. Não 
vamos ficar sempre sem fazer nada, sem trabalho, somente nas bichas... 
para comprar frascos de ‘Sheltox’ e vir vender depois. Talvez a gente possa 
fazer qualquer coisa para a diversão da juventude, como por exemplo, o 
carnaval. Queremos o carnaval ou não? (sim, respondeu o povo). Então 
vamos organizar esse ano o carnaval. Não o carnaval dos ‘tugas’, que eram 
só bailes. Vamos fazer o carnaval nas ruas como fazíamos antigamente. É 
preciso estudar as canções, aquelas piadas que dizem do Golf contra o 
Cazenga, o Cazenga contra o Sambizanga, do Sambizanga contra o Bairro 
Operário. Este é o carnaval que nós queremos. Não é só fazer bailaricos 
dentro de salas fechadas, mas carnaval de rua. E o Estado, o nosso 
governo, vai dar todo o apoio para a organização deste carnaval, se for bem 
feito (Agostinho Neto, 14.01.1978, em Luanda. In.: FERREIRA, 2015, p.48). 
 
Quanto aos ritmos mais associados ao carnaval angolano, relatados 
como influências diretas na construção do semba urbano sobre o qual estamos 
tratando, podemos começar pela kabetula. Os músicos com quem contatamos 
associam o semba aos ritmos carnavalescos do carnaval luandense, e dentre uma 
lista de expressões e variantes, a kabetula é recorrente. O músico Moreira Filho, 
baixista da Banda Maravilha, colaborador direto desta pesquisa, em entrevista ao 
pesquisador, diz que a kabetula é, em primeiro lugar, uma dança, em que grupos do 
carnaval, e outros grupos de dança da cidade desvinculados do carnaval, ensaiavam 
e apresentavam nos eventos sociais. O pesquisador Ferreira diz que a kabetula (e 
também a dizanda) é uma dança vinda principalmente de dois municípios dos 
arredores de Luanda – Ambriz e Icolo e Bengo – e que foi incorporada aos festejos 
carnavalescos: “exibida em saracoteios bastante rápidos, seguidos de alguns saltos 
                                                            
111 O filme Carnaval da Vitória (1978), idealizado e produzido pelo cineasta angolano António Ole (1951), 
mostra imagens e áudio daquela que deve ser uma influência direta sobre o semba do Ngola Ritmos e outros: a 
música de carnaval dos grupos folclóricos. Nele podemos ver principalmente a instrumentação: ngomas 
(tambores), caixas, latas, a puita (cuíca), a dikanza (reco-reco), trombetas, apitos e vozes.  
112 TPA - Televisão Popular de Angola, que atualmente se chama Televisão Pública de Angola. 
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acrobáticos. Os tocadores utilizam a ngoma para a cadência rítmica e o mukindu113, 
tocado com um pau para acompanhamento rítmico sobre uma prancha de madeira, 
e também incluem a puita114” (2015, p.66).115 Jorge Macedo (2006) inclui no conjunto 
instrumental presente na música-dança Kabetula, “os tambores, o bate-pau, os 
apitos” que “repercutem uma toada duplamente funcional, porque a orquestra orienta 
a expressão corporal dos bailarinos [...] e confere estrutura rítmico-formal ao canto” 
(MACEDO, 2006, p.101). Ainda em relação à provável origem da kabetula, Ferreira 
cita elementos que a apontam como “derivação de Ungu vá Muxi com Kasanji e 
Kapataku”, sendo kapataku o nome como a referida dança era chamada antes de 
1930, e ainda destaca que atualmente os jovens adaptaram a kabetula criando a 
dança Kabokolo. Essa informação revela uma variedade e riqueza expressiva ainda 
mais vasta da cultura angolana. 
O baixista Moreira Filho insere novos elementos que destacam a música 
da kabetula. Suas observações ampliam o espectro de influências indiretas de 
outras regiões do continente africano sobre a produção musical angolana, e, em 
especial, o semba. Reproduzimos o trecho da entrevista:   
Moreira Filho: havia muitos grupos de dança que dançavam kabetula, mas 
com música de São Tomé e Príncipe. Não era propriamente uma música 
angolana. Esses grupos dançavam kabetula, com uma música que lá não 
se chamava kabetula: quer dizer, o nome veio por causa dos grupos de 
dança daqui. É porque aquilo requeria uma música com um beat mais 
rápido. E nós aqui no semba não temos esse... ou melhor, pode aparecer 
um ou outro que vai ter o beat que buscavam. Eles achavam que a música 
que nós tínhamos não fechava com o estilo de danças que eles queriam 
fazer, então buscavam de São Tomé. 
M - E o nome desse estilo de música em São Tomé?  
MF- Eles têm um nome, mas eu não me lembro. E eles não dançavam só a 
música de São Tomé, tinha também música do Kenya, por exemplo, que é o 
Sungura116. Eles também adaptavam aquilo para as danças. 
M - Nos carnavais? 
                                                            
113 ‘Mukindu’ é encarregado de pontuar os tempos fortes dos compassos, sendo feito de um pedaço de madeira 
comprido que é batido contra o solo, com comportamento sonoro e função equivalente ao do bumbo da bateria. 
Além de marcar o tempo batendo o mukindu no solo, com a outra mão, o instrumentista leva uma baqueta fina 
onde pode executar outras divisões rítmicas. O efeito provocado por essa baqueta fina percutida contra o 
mukindu pode ser associado ao som feito na borda da caixa-clara, na bateria. 
114 A ‘Puita’ (ou kipuita) é um instrumento com a descrição organológica semelhante à da da cuíca, produzindo a 
puita, no entanto, um som mais grave que a cuíca brasileira: “tambor vibratório constituído por um cilindro oco 
com um só tímpano. Ao meio deste, pelo lado interno, prende-se uma haste de pau sobre a qual se passa a mão 
bem lavada e molhada para produzir saltos que vão trinar o som do tímpano” (Cordeiro da Mata, in: 
REDINHA, 1972, p.163). 
115 O autor informa que recebera a informação sobre a kabetula do ‘Mais Velho’ Miguel Duzentos Francisco, 
presidente do Grupo Carnavalesco União Kwanza, do Kilamba Kiaxi. 




MF - Não, nos carnavais eles dançam mesmo os estilos de dança daqui do 
país, e os estilos musicais: ou é semba, ou é rebita, ou é kabetula, ou é 
kazukuta, mas é tudo daqui. Esses grupos dançam acompanhados só com 
percussão ou com músicas de outros grupos, gravadas, sendo muitas 
vezes, com música importada, música internacional (Entrevista com 
MOREIRA FILHO, 23.11.15).  
 
Ou seja, a música para a dança kabetula, em determinado período, foi 
‘importada’ de São Tomé, Quênia, Zimbabwe, o que influenciou o resultado sonoro 
da música kabetula quando esta se estabeleceu e se definiu. Nas entrevistas que 
realizamos com artistas e críticos musicais vinculados ao semba levamos exemplos 
musicais para pontuar nossa conversa. Na figura, a seguir, ilustramos uma kabetula, 
assim identificada pelos músicos sembistas, interpretada por um dos grupos 
carnavalescos mais tradicionais — o União Kabokomeu. 
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Figuras 30 e 31 – Integrantes do União Kabokomeu no carnaval de Luanda. 
                          Fonte: www.fixacaoproibida.blogspot.com e www.portalangop.co.ao 
 
União Kabokomeu é um grupo carnavalesco da cidade de Luanda que se 
mantém ativo. Fundado em 1952, pelo compositor Mestre “Desliza” (Joaquim 
António), “[...] nas obras de construção dos armazéns da firma Diogo & Cia., situada 
na Boavista, no município do Sambizanga”, (hoje um bairro de Luanda), o União 
Kabokomeu foi o grupo vencedor da 1ª edição do Carnaval da Vitória, em 1978 
(FERREIRA, 2015, p.58). O título da música é em língua portuguesa — “Na Rua de 
São Paulo” —, apesar de todo o texto da canção ser em kimbundu. São Paulo de 
Luanda foi o primeiro nome dado à cidade de Luanda, mas também é o nome de um 




117 Foto de Augusto Baptista. Disponível em: www.fixacaoproibida.blogspot.com. Acesso em: 22.01.2015. 
118 Copyright Angop. Disponível em www.portalangop.co.ao. Acesso em: 22.01.2015. 
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NA RUA DE SÃO PAULO (Kabetula) 
(áudio em anexo – faixa1) 
 
autor: grupo carnavalesco União Operária Kabokomeu 
intérprete: grupo carnavalesco União Operária abokomeu 
data e local de surgimento: jan/1951 ou jan/1952 – Luanda 
instrumentação: vozes, latas, dikanza, puita, apitos, mbungu  
bpm: 128 
duração: 3’44’’ 
ano da gravação: 1978 
selo/gravadora: RNA (Radio Nacional de Angola) 
Presente na coletânea: ANGOLA 60’s – 1956-1970 (CD) 
ano: 1999 
selo: Buda Musique (França) 
 
Lwa ya São Paulo119 
(kimbundu) 
 
Lwa ya São Paulo povo yoso yatenena makudye 
O lwa ya São Paulo povo yoso ya tena 
Mungu oito dia twaloya kwa nanguxi – 2x 




O lwa ya São Paulo povo yoso ya tena – 2x 
Mungu oito dia toloya kwa manguxi – 2x 
We makudi xika povo yoso yatena 
 
Kompadre eh komadre – 4x 
Mungongwe twalo xika,  
Santo Jorge twalo fwa 
Kabokomeu twalo dila eh 
 
Mungu oito dia twaloya kwa manguxi papael2x 
Tala makudi xika phe povo yoso ikuzole makudie 
 
O povo yoso ya tena – 3x 
Mungu oito dia toloya kwa manguxi papae– 2x 
Tata makudi xika phe povo yoso ikuzole makudie 
 
Kompadre eh komadre – 2x 
Mungongwe twalo xika, Santo Jorge twalo fwa 
Kabokomeu twalo fwa 
Dimba dyodyo twalo bhanga ay 
Mungu oito dia toloya kwa manguxi papae 
Tata makudi xika phe povo yoso ikuzole makudie 
Na Rua de São Paulo 
(português) 
 
Todos estão reunidos na rua de São Paulo 
Todos estão reunidos na rua de São Paulo 
Amanhã é o oitavo dia, vamos ao Manguxi – 2x 
Jovens, toquem para que o povo goste de vocês 
 
coro: 
Todos estão reunidos na rua de São Paulo–2x 
Amanhã é o oitavo dia, vamos ao Manguxi–2x 
Jovens toquem o povo está reunido 
 
Compadre e comadre – 4x 
Em Angola estamos a tocar,  
Santo Jorge estamos a morrer 
Kabokomeu estamos a chorar 
Boa batucada estamos a fazer 
Amanhã é o oitavo dia, vamos ao Manguxi–2x 
Jovens toquem para que o povo adore vocês 
 
O povo todo está reunido na rua de São Paulo 
 
 
O texto presente nessa kabetula carnavalesca é um chamado, uma 
convocação festiva para que o povo se reúna em torno do grupo que toca pelas 
                                                            
119 Transcrição do kimbundu e tradução para o português por João A. Gaspar.  
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ruas. Pede aos jovens da bateria que toquem para que o povo venha, para que o 
povo goste. Em meio aos versos fazem um apelo a Santo Jorge, indicando 
sofrimento, dizendo que no grupo Kabokomeu estão a chorar, mesmo que a maneira 
como cantam seja festiva. 
Vozes – Uma característica desse exemplo de kabetula é que em 
nenhum momento da música a voz deixa de cantar. Quando não é o cantor solista, é 
o coro de resposta. O solista parece ter liberdade para improvisar tanto nos versos 
quanto na melodia, podendo também variar no tamanho de cada verso, ao contrário 
do coro de resposta, que nas cinco vezes em que aparece (Refrões), repete 
exatamente a mesma melodia, letra e número de compassos. O coro de resposta é 
formado por homens e mulheres que se dividem em 1ª (mulheres) e 2ª voz 
(homens), em intervalo melódico de terça maior. A referência brasileira que temos 
para esse modo de distribuir as vozes e de diálogo entre solista e coro encontramos 
nos sambas de roda, jongos e maracatus, em que o jogo responsorial entre solista e 
coro também acontece. Como não há instrumentos harmônicos conduzindo a 
tonalidade, a voz não se mantém afinada o tempo todo: ao longo do fonograma, a 
tonalidade cai meio tom (de Mi para Mib). Nas kabetulas parece não haver tanta 
preocupação com a afinação vocal, sendo mais valorizada a interpretação, a 
improvisação do texto e a capacidade de ‘puxar’, instigar o coro para que responda 
com intensidade.  
Latas – Para confirmar que o timbre presente nessa canção é de latas 
percutidas com baquetas, usamos como apoio o vídeo do filme “Carnaval da Vitória” 
(1978), em que o União Kabokomeu, com frequência, aparece desfilando na 
avenida. No filme (vídeo em anexo – faixa1), o grupo interpreta essa mesma 
música (“Na Rua de São Paulo”), e uma ala de tocadores de lata (provavelmente 
latas de azeite ou de combustível), preenche o papel de condução rítmica. A função 
da lata se assemelha à função da caixa-clara, ou tarol, no samba de avenida do 
Brasil120. Há latas que apenas marcam o tempo, batendo-se na borda da lata.  
                                                            
120 Cabe fazer um destaque às relações culturais entre Angola-Brasil, a partir do material em vídeo 
disponibilizado em anexo. Os carnavais do Rio de Janeiro, o formato das escolas de samba cariocas (e 
brasileiras em geral) já estava consolidado no final da década de 1970 no Brasil. No excerto de vídeo 
apresentado há uma variedade de elementos que trazem associação direta aos carnavais brasileiros, como o uso 
do apito pelo mestre de bateria, mas aos 40’’ é possível perceber um sinal visual mais evidente: a bandeira do 
Brasil costurada no figurino de um dançarino do grupo União Kabokomeu. 
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Dikanza – A dikanza mantém-se como timbre, textura, marcante do 
repertório da música popular angolana, se fazendo presente em toda a canção em 
questão, tendo espaço para propor variações nas acentuações e deslocamentos 
rítmicos. Suas características – região aguda, notas indeterminadas, movimento 
contínuo produzido por fricção ou percutido por uma baqueta específica, conhecida 
como kixikilu – se revelam também nessa kabetula. A fórmula de compasso da 
kabetula encaixa-se em um 2/4, e a célula rítmica mais recorrente presente na 
dikanza e que conduz toda a canção é 121.  Puita – Assim como a 
dikanza tem parentesco com o reco-reco do Brasil, ou o hungu com o berimbau, a 
puita é um instrumento correspondente à cuíca brasileira. Tudo indica que a cuíca 
brasileira derive da puita angolana. Seu timbre é mais grave, mesmo que o sistema 
de produção do som seja o mesmo, friccionando com um pano umedecido uma 
vareta que está presa a uma pele, que produz e amplifica o som. A puita, no arranjo 
dessa kabetula, ocupa a função de produzir fraseados, comentários com outros 
instrumentos rítmicos solistas, como a dikanza, ou com apitos e mbungu (espécie de 
trompete), mas também atua na função de condução. Estão presentes no arranjo 
duas puitas: a mais grave, na condução, e a mais aguda, no fraseado.  
Apito – O apito está muito presente no grupo União Kabokomeu e 
também foi identificado em outros exemplos de kabetulas acessados. O apito em 
“Na Rua de São Paulo” parece toque de ordem de um mestre de bateria. Pela 
semelhança tímbrica, o apito cria um diálogo com a puíta e o mbungu. Há dois tipos 
de apito nessa kabetula: ambos parecem estar contribuindo para uma boa 
performance do grupo, como condutores.  
Mbungu122 – o instrumento denominado mbungu, é um aerofone, sem 
pistos, “espécie de trompa ou trombeta de folha de ferro” (REDINHA, 1972, p.101) 
que emite apenas três ou quatro notas da série harmônica, extraídas pelo músico 
através da variação da embocadura e da quantidade de ar expirado. Ele se une ao 
                                                            
121 Utilizaremos na pesquisa o mesmo sistema de notação da chamada música popular ocidental: tanto para os 
aspectos rítmicos quanto para harmônicos e melódicos. No início do próximo capítulo abordaremos em mais 
detalhes essa escolha metodológica. 
122 O musicólogo José Redinha descreve o mbungu: “espécie de trompa usada nos conjuntos musicais 
aculturados que figura, com frequência, nos corsos e festas carnavalescas de Luanda” (1972, p.92). 
Visualmente, é um similar da vuvuzela, instrumento de sopro que ficou conhecido na copa do mundo de 2010, 
na África do Sul.  
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naipe de percussão, pois dialoga muito mais ritmicamente do que melodicamente. O 
trecho do filme de 1978, “Carnaval da Vitória” (em anexo) mostra um instante em 
que aparece o referido mbungu. As notas do mbungu são curtas e alternam Fa, Sib 






A kazukuta é também um gênero de música-dança carnavalesca da 
região de fala kimbundu (províncias de Luanda, Bengo, Kwanza Norte e Malange) e 
foi gravada por diversos conjuntos desvinculados do carnaval. Mais do que a 
kabetula e outros ritmos associados ao carnaval angolano, a kazukuta é muito 
encontrada em gravações fora do âmbito do carnaval, por conjuntos desligados dos 
grupos carnavalescos e de dança. No que se refere à influência sobre a produção do 
semba (e até mesmo do recente kuduro angolano), a kazukuta tem um papel tão 
preponderante que uma das variedades de semba recebe dos músicos a 
designação “Semba-Kazukuta”, sobre o qual dissertaremos no capítulo 4.2. Ferreira 
define a dança da kazukuta como de “sapateado lento, seguido de oscilações 
corporais, firmando-se o bailarino ora no calcanhar, ora na ponta dos pés” (2015, 
p.58). A instrumentação referida à kazukuta é como a da kabetula – vozes, ngomas 
(tambores), latas, dikanzas, puita, apitos e mbungu – mas Ferreira acrescenta à 
kazukuta outros timbres como os de garrafas e arcos de barril. Os principais grupos 
de kazukuta criados desde os anos 1930, segundo Ferreira, são: União Liceu, União 
Kwanza (bairro Operário); União Mabuba, União Musondinho, União Pagantes 
(musseque Marçal), e muitos outros. No entanto, o maior vencedor do carnaval do 
país, com 12 títulos, continua a ser o União Mundo da Ilha, fundado em 1968, no 
bairro da Ingombota, localizado na região de acesso à Ilha de Luanda (em 
www.jornaldeangola.sapo.ao acesso em 10.01.2015). 
Encontramos um exemplo de kazukuta do campeão União Mundo da Ilha 
e o confirmamos com os músicos entrevistados. Trata-se de um exemplo que 
também colaborará para a compreensão das influências de outros gêneros musicais, 
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locais e importados, sobre o processo de construção do semba, como gênero 
musical símbolo do país. A kazukuta do União Mundo da Ilha é nosso exemplo:   
 
AMANHÃ VAMOS À PROCURA DA CHAVE (Kazukuta) 
(áudio em anexo – faixa2) 
 
autor: grupo carnavalesco União Mundo da Ilha 
intérprete: grupo carnavalesco União Mundo da Ilha 
data e local de surgimento: 1968 – Luanda (AO) 
instrumentação: vozes, ngomas [agudas e grave], dikanza, apito  
bpm: 138  
duração: 3’55’’ 
ano da gravação: 1978 
selo/gravadora: RNA (Radio Nacional de Angola) 
Presente na coletânea: ANGOLA 60’s – 1956-1970 (CD) 
ano: 1999 
selo: Buda Musique (França) 
 
Mungu ndokwenu twasote o sabhyi123 
(kimbundu) 
 
Ndokwenu ngowe (mungugwe) 
Mama we mungu ndokwenu (mungongwe) 
(mama) 
Twalo sota o sobhyi 
 
Ya twambata o njiloyo (mwakwa mundu) (male) 
(mwa kivu male) 
Ewe mundu wa kivu (mungongwe) 
Mundu wa kivu 




Twa sote o sabhyi 
Yambata o njiloyo 
 
Mama twaloya kwa molaji we le le le (nakwetu) 
Sawidi nguzu 
Mundu wa kivu (male) (akwetwenu) 
Amanhã vamos à procura da chave 
(português) 
 
Amanhã vamos procurar a chave 




Vamos à procura da chave 
Que o passarinho levou 
 
Vamos ao senhor Morais, companheiros 
Sem saúde nada se faz 
Todos escutaram 
 
Quanto ao conteúdo da letra não soubemos se há algum subtexto, algum 
significado oculto nos versos que falam de uma chave que um passarinho levou e 
que todos ouviram. Também não pudemos verificar se há alguma ligação entre a 
                                                            
123 Transcrição do kimbundu e tradução para o português por João A. Gaspar. 
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primeira estrofe e a segunda, pois, aparentemente não tem124. O andamento das 
kazukutas e dos sembas-kazukutas tem como característica oscilar entre 135 e 145 
bpm. O exemplo citado está em 138. Nos encontros com músicos fomos percebendo 
que, muitas vezes, gêneros musicais em geral, e em específico no contexto 
angolano, se diferenciam muito mais pelo andamento do que por outras 
características. Além do andamento, outros elementos surgem como decisivos na 
diferenciação entre gêneros musicais: a instrumentação e uma célula rítmica 
recorrente. Essa célula rítmica, , soando com uma dikanza e em um 
andamento em torno de 138 bpm, remeterá o ouvinte familiarizado à kazukuta. Em 
“Amanhã Vamos à Procura da Chave” não há instrumentos harmônicos. O grupo 
percussivo leva dois tambores (ngomas), mukindu e dikanza. As vozes se alternam 
entre solo e coro, e o apito parece preencher uma função extramusical, indicando os 
movimentos dos bailarinos, pois suas intervenções não dialogam diretamente com 
as vozes ou as percussões. Mesmo assim, a aparente desconexão dos sons de 
apito com o grupo de percussão e vozes contribui para uma sonoridade que nos 
aproxima de um tipo de música que Turino classificou como “músicas 
participatórias125”, com mais espaço e permissão à participação do público, e a 
gestos mais espontâneos e talvez imprevistos por parte dos próprios intérpretes. A 
kazukuta em questão tem apenas uma parte, um verso, de seis compassos, cantado 
em solo e depois repetido pelo coro. Essa alternância de solo e coro de resposta 
acontece 11 vezes, e o final da gravação é feito em fade out, dando a impressão de 
que a prática das kazukutas é de manter a música tocando por mais tempo, 
repetitivamente, fora do padrão de canção ‘tradicional’, que segue o modelo de 
introdução, estrofes, refrões, sessões instrumentais, repetições e codas, ocupando, 
aproximadamente, três minutos, ou 32 compassos. “Amanhã Vamos à Procura da 
                                                            
124 Lembramo-nos dos primeiros sambas registrados no Brasil, que eram uma reunião de versos improvisados 
sem que houvesse obrigatoriamente algum sentido direto que os unisse. Um exemplo consagrado é “Pelo 
Telefone” (1917), de autoria legalmente atribuída a Donga e Mauro de Almeida. 
125 Thomas Turino, etnomusicólogo norte-americano, em “Music as Social Life” (2008), apresenta seus Quatro 
Campos do Fazer Musical: uma nova divisão para os tantos fazeres musicais presentes no dia-a-dia atual. Dos 
quatro campos, todos envolvem performance, pensada como “a ação do artista sobre o material que será 
manipulado”. Dois deles reúnem um maior número de indivíduos envolvidos - o campo da “performance 
participatória” (**aqui se encontram a kazukuta e os festejos carnavalescos de Luanda aos quais estamos nos 
referindo**) e o campo da “performance apresentacional” (um grande espetáculo pop em um estádio de 
futebol, por exemplo). Para esses dois, a interação é imprescindível. Os outros dois campos são o de “gravação 
em Alta Fidelidade” (tudo o que envolve o ato de escutar um CD) e o “studio-áudio-arte” (ligado à criação da 
música eletroacústica, por exemplo). Sendo assim, cada campo diferencia-se pelo próprio quadro de 
interpretação, éticas, responsabilidades, desempenho, práticas e distintas concepções a respeito de o que é e da 
atividade que desempenha. 
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Chave” segue outro padrão, mais presente em expressões da cultura popular, de 
rua, em que com versos curtos, uma letra simples e direta, o grupo pode se 
comunicar com seu público com mais eficácia e permitir uma interação maior entre 
artista e público. Ou, como interroga Turino: “por que o padrão rítmico [e melódico] é 
tão repetitivo nas músicas étnicas? Para favorecer a participação social” (2008, 
p.15). As músicas e danças dos carnavais de Luanda são dependentes da 
participação social, e suas características formais, rítmicas e melódicas facilitam a 





A música-dança da rebita é uma expressão estética urbana muito 
peculiar e representativa da população de Luanda e arredores, e especialmente 
daqueles(as) pertencentes à elite negra urbana angolana. A rebita servia 
socialmente como um elemento de distinção. Os depoimentos dos músicos e críticos 
entrevistados colocam a rebita como um fazer musical que se mistura com os 
primórdios do semba do Ngola Ritmos. Do que pudemos apreender, tanto o semba 
quanto a rebita eram talvez os dois únicos gêneros de música angolana que 
conseguiam um diálogo e uma aceitação maior da população portuguesa e branca 
que, em geral, mostrava-se arredia à presença de músicas angolanas nos salões de 
baile e casas de espetáculo nos anos 1940 e 1950. O que se diz da rebita é que se 
trata de uma dança muito elaborada, de casais, em que todos fazem os mesmos 
movimentos, as mesmas evoluções coreográficas, sob o comando de um Mestre, e 
cujo ápice são os instantes em que os casais dão um ‘encontrão’ de umbigos, as 
chamadas umbigadas, que em kimbundu diz-se semba. E o plural de semba, em 
kimbundu, é massemba, ou seja, umbigadas. Essa evolução coreográfica que 
culmina com as umbigadas, massemba, era acompanhada por uma música 
específica que sustentava as ações corporais: uma música repleta de batuques, 
nomeada kaduke. A massemba, ou dança de umbigada, era a junção da dança da 
umbigada, massemba, ao som do estilo musical denominado kaduke. Eis que cada 
vez mais os colonos portugueses observavam e apreciavam a massemba, a ponto 
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de levarem-na para dentro dos seus salões de baile. Segundo de Bigault, ao falar 
sobre a rebita angolana, “a dança, de origem europeia (quadrille ou contrae danse) 
foi africanizada. As damas são trajadas de panos africanos, com penteados, os 
cavalheiros de fato, a rigor, com chapéu coco” (BIGAULT, 1999, p.19). A 
instrumentação também sofreu adaptações na passagem das ruas para os salões 
de baile. Carlitos Vieira Dias, exímio músico e filho do mentor do Ngola Ritmos, o 
kota Liceu, fala especificamente sobre a instrumentação da rebita e alguns temas 
sociopolíticos que cercam o material musical. 
[sobre a rebita e sua instrumentação]  
Carlitos Vieira Dias – [...] as pessoas começaram a desaprender os 
instrumentos tradicionais. Nós, por exemplo, corremos o risco de perder 
uma música de salão, uma dança e música de salão, que é a rebita, que é 
a massemba; a massemba, né (faz o gesto da umbigada). Porque a rebita 
era como os portugueses chamavam a massemba. Porque quando a rebita 
passou pro salão, quando a pequena burguesia negra colonial e o colono... 
os chamados pretos assimilados e a burguesia colonial... quando foi 
introduzida a concertina, aquilo ficou uma dança de salão. Então esta 
dança, a massemba, que passou pro salão, chamaram de rebita. Mas é a 
mesma massemba.  
M - E a dança também é igual? 
CVD - Tudo. Tudo. Igual; se manteve. Igual. A umbigada. Tudo. Mas [na 
rebita] já se vestiam de fraque... o comando dos passos, já tinham algumas 
expressões em inglês, ou em francês, como “sogop”, pra dar a umbigada. 
[Na instrumentação] ficou só reco-reco e concertina. Mais nada. E a voz. 
Ficou tudo leve. Pra não fazer barulho...! porque eles não queriam barulho 
na sala [risos] (CARLITOS VIEIRA DIAS, 16.10.15). 
 
Ou seja, a instrumentação mais típica da rebita, ainda do período colonial, 
é econômica: concertina, dikanza e vozes. O cantor Bonga, outro entrevistado, 
também afirma que a rebita pode ser tocada apenas com o acordeon e a dikanza, 
além das vozes. Outros grupos mais recentes usam uma instrumentação ‘moderna’ 
para apresentar a rebita. No caso da Banda Maravilha, por exemplo, grupo em 
atividade que foi o responsável pela retomada da rebita nos salões, nas pistas, nas 
rádios, nas pickups dos DJs e até na música-ambiente dos corredores dos 
hipermercados em Luanda, utilizam a dikanza, a concertina e as vozes, mas 
acrescentam tumbas, baixo elétrico, guitarra elétrica, bateria, palmas, naipe de 
sopros com teclado, simulando trombone e trompete. Jomo Fortunato, discorre 
sobre a rebita: “dançada na rua, nas tardes de recreio e nas noites de luar, a 
massemba [...] tomou o nome aportuguesado de rebita, quando emigrou para as 
salas de dança,  a que se juntou o suporte do acordeão e da concertina. Concluímos 
então que Massemba e Rebita são dois ritmos que se identificam” (disponível em: 
www.kizombanation.com. Acesso em: 17.01.15). Sobre os mesmos assuntos – 
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nomenclatura e instrumentação – Bigault comenta: “o nome tradicional é massemba; 
a palavra rebita aparece mais tarde. Mestre Geraldo Morgado, grande mestre da 
rebita e chefe de grupos carnavalescos, introduziu percussões dos pescadores da 
ilha de Luanda, tornando-a mais popular” (BIGAULT, 1999, p.19). Não conseguimos 
descobrir que percussões seriam essas dos pescadores da ilha de Luanda, mas 
soubemos que o único grupo de rebita que ainda mantém atividades permanentes 
está sediado na ilha de Luanda: são os Novatos da Ilha. Em apresentações que 
realizam em palcos de Luanda, costumam ter na ala musical duas dikanzas (uma 
maior-mais grave, e outra menor-mais aguda), uma concertina e um batuque 
(tambor cilíndrico de pele de animal tocado com as mãos, posicionado entre as 
pernas do executante, semelhante ao atabaque no Brasil). 
No exemplo a seguir apresentamos uma rebita gravada, em 1970, pelo 
quase unânime referência da rebita luandense, Mestre Geraldo Morgado, 
interpretando, em português misturado com kimbundu, a canção Minissaia:  
 
MINISSAIA (Rebita) 
(áudio em anexo – faixa3) 
 
autor: Mestre Geraldo Morgado 
intérprete: Mestre Geraldo Morgado 
data e local de nascimento: _______ 
instrumentação: vozes, concertina, dikanza  
bpm: 144  
duração: 4’15’’ 
ano da gravação: 1970 
selo/gravadora: Valentim de Carvalho 
Presente na coletânea: ANGOLA 60’s – 1956-1970 (CD) 
ano: 1999 





Ô minissaia  
Brinca na areia 
Ô minissaia  
Brinca na areia 
Mulher bessangana126 
                                                            
126 Bessangana significa mulher elegante, ou donzela. 
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Mulher de respeito 
Brinca rebita 
 




Mulher de respeito 
 
O arranjo com poucos instrumentos, dikanza, concertina e vozes, nos 
permite perceber mais detalhes expressivos de cada um deles. O cantor, Mestre 
Geraldo Morgado, é acompanhado por um coro misto que tem maior presença de 
vozes femininas. As vozes respondem o verso do solista e finalizam a estrofe 
cantando junto com ele “mulher bessangana / mulher de respeito / brinca rebita”, 
sempre em uníssono. A concertina na rebita traz um primeiro exemplo de 
instrumento harmônico na música popular urbana de Angola; divide com o violão de 
Liceu Vieira Dias o posto de instrumento harmônico precursor na ‘música moderna’ 
angolana. Sabe-se que na região das províncias de Malange e na Lunda Sul, a 
nordeste do país, desde séculos anteriores havia muita música produzida com o 
kisanji127, instrumento harmônico semelhante à kalimba, que cumpria a função de 
propor/apresentar o campo harmônico das suas músicas-danças, em geral, em ritmo 
de kilapanga, 6/8, ou em ritmo binário. A concertina na rebita angolana remete-nos a 
um timbre que teve uma difusão enorme pelo mundo todo: os instrumentos de fole, 
com suas mais variadas denominações (concertina, sanfona, acordeon, gaita), 
ocuparam espaço em gêneros como o tango, o baião, o forró, o chamamé, a música 
cigana, dos Bálcãs, a música da Europa Ocidental. No contexto angolano, a 
concertina encontrou lugar na rebita dos anos 1940 em diante, e, atualmente, 
integra-se a arranjos sofisticados de kizombas e dos denominados sembas 
cadenciados. A dikanza, nesse fonograma-exemplo, está sozinha na sessão rítmica, 
improvisando pouco (diferente do seu comportamento nas kabetulas e kazukutas), 
provavelmente porque nesse gênero musical quem assume o papel de improvisador 
sejam a concertina e a voz do Mestre. Supõe-se também que pelo fato de os 
movimentos da dança serem muito precisos e orquestrados entre o grupo de 
bailarinos, a dikanza precise dar a sustentação, a regularidade para que os outros 
                                                            
127 Segundo Redinha, kisanji é o “nome generalizado de um lamelofone, com ou sem caixa de ressonância. É 
provido de palhetas ou línguas metálicas, ou de casca de bordão. Vulgarmente designado piano de mão. [...] 
Toca-se o kisanji mantendo-o preso entre as duas mãos, vibrando-lhes as teclas com os dedos polegares.” 
(REDINHA, 1972, p.129). Redinha destaca que há quatro tipos fundamentais de kisanji na África Central e 
que em Angola estão por todas as regiões e com nomes variados. 
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elementos da performance possam expressar-se com mais irregularidade e espaço 
para improviso. A célula rítmica padrão da dikanza na rebita Minissaia é 
, em 4/4 e andamento de 144 bpm.  
Outras células rítmicas da rebita: para uma aproximação maior à rebita, 
buscamos outros exemplos para procurar diferenças e recorrências nos aspectos – 
célula rítmica, andamento, instrumentação. Para isso, ouvimos a Banda Maravilha 
com sua Rebita (1997) e o grupo Novatos da Ilha (vídeo em anexo – faixa2)128, 
único grupo de dança rebita em atividade em Luanda, 2015. A partir da célula rítmica 
da dikanza, nesses dois exemplos encontramos padrões diferentes:  
(Banda Maravilha)  (Novatos da Ilha). Nos andamentos, 135 (Banda 
Maravilha) e em torno de 133 (Novatos da Ilha). Na instrumentação já apontamos as 
recorrências e diferenças. Com isso, podemos constatar que, mesmo que mudem 
parâmetros de base para identificação de um gênero musical, como andamento, 
instrumentação e célula rítmica padrão, há uma combinação, tímbrica nesse caso 
específico, que caracterizará esse gênero: a concertina na música angolana surge 
com a música para a dança rebita, junto com a transição da festa nas ruas para os 
bailes de salão. O registro tímbrico da concertina na música angolana, colado à 
referência da rebita, é tão forte a ponto de ser possível alterar outros parâmetros 
sonoros.  
A harmonia em “Minissaia” usa alternância de tônica e dominante: La e 
Mi7. A mão esquerda da concertina impõe uma irregularidade nos tempos de troca 
dos dois únicos acordes. A mão direita tem uma movimentação melódica intensa 
que dialoga com as vozes do mestre e do coro. Ao longo de toda a canção, a 
concertina tem momentos de solo, em que improvisa melodias em torno de um eixo 
melódico. 
A letra da canção é simples como todos os exemplos aqui trazidos dos 
carnavais de Luanda. Cantada em português, apresenta uma mulher bessangana 
que brinca na areia de minissaia, que brinca rebita e que é mulher de respeito. 
                                                            
128 Novatos da Ilha, circa 2014. No vídeo em anexo, uma apresentação da rebita pelo grupo Novatos da Ilha, 
Luanda-AO. Disponível em: www.youtube.com/watch?v=WpI_i2HpG_4. Acesso em: 08.08.2015. 
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“Minissaia” também tem semelhanças com a kabetula e a kazukuta no sentido de 
não ter uma introdução ou uma coda129. 
Carlitos Vieira Dias reforça as outras versões apresentadas anteriormente 
quando afirma que “a rebita veio de uma dança, a massemba tradicional, que chamavam 
kaduke, que era a rebita, que tocavam só com percussão. Quando a percussão saiu, que 
era do kaduke, aí chamaram a massemba de rebita, porque entrou a concertina” 
(depoimento em 16.10.15). Ele lamenta não ver novos músicos surgindo para tocar 




2.4 CANÇÃO AFRO-LATINA 
O Ngola Ritmos, seminal grupo da música urbana angolana, na canção 
“Muxima” rearranjou para uma instrumentação e harmonização ‘moderna’ um antigo 
lamento do folclore angolano, revelando, no arranjo, influências das sonoridades 
latino-americanas, ou mais especificamente, afro-latinas (Brasil, Caribe, Costa do 
Pacífico). Segundo Amanda Alves, Amadeu Amorim explica quea gravação de 
“Muxima” chegou à cidade de Leopoldville (antigo Congo Belga) nos programas de 
rádio do MPLA, e por isso passou a ser muito associada ao nacionalismo angolano, 
ganhando repercussão internacional (ALVES, 2015, p.85). No capítulo 4 
apresentaremos um semba kazukuta do Ngola Ritmos, “João Domingo”. Por hora, 
com “Muxima” pretendemos contemplar a influência da canção afro-latina sobre a 
formação do semba angolano, avançando na argumentação de que são muitos 
(identificamos 10) os gêneros que interagem, dialogam na definição de parâmetros 
que caracterizam o semba. Amparados em Kwame Appiah, percebemos que é uma 
tarefa em vão especular ou mesmo identificar um momento da história em que 
algum gênero musical encontrou-se puro, isento de misturas, pois ele próprio (o 
semba ou qualquer outro) é a expressão do contato entre culturas e práticas. 
                                                            
129 Ouvindo com fones de ouvido dá a impressão de que há casais dançando a rebita enquanto a música está 
sendo gravada. Escutam-se passos ritmados em momentos específicos, provavelmente quando ocorre a semba 
– umbigada. Tudo indica que a gravação do fonograma ocorreu em uma performance do grupo de músicos e 
casais de dançarinos. 
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Appiah (1992, p.95) vai aos escritos de Franz Fanon130 para demover a 
sedução pela pureza ancestral, ao dizer que “o artificialismo de intelectuais nativistas 
é de um populismo falacioso que só faz afastá-los do Volk (povo) que eles veneram”. 
Aqui há um contraponto ao movimento dos intelectuais e artistas angolanos 
assimilados, mesmo que legítimo, em direção a uma ideia de povo angolano que faz 
levar “Muxima” aos palcos europeus, por exemplo: “Fanon não descarta os produtos 
do trabalhador cultural moderno da era colonial, mas insiste em que o poeta nativo 
que tenha tomado seu povo como tema não pode avançar resolutamente sem se 
aperceber, primeiro, de como é grande seu alheamento dele” (APPIAH, 1992, p.95). 
Appiah e Fanon apontam a distância entre os mundos dos assimilados e dos 
indígenas, mas reconhecem o papel importante dessa aproximação quando se lutou 
pelas independências na África. 
 
MUXIMA (canção afro-latina) 
(áudio em anexo – faixa 4) 
 
autor: folclore angolano 
intérprete: Ngola Ritmos  
data e local de surgimento do grupo: 1947, Luanda  
instrumentação: voz solo,  backing vocals, dikanza,  






Presente na coletânea: Angola 60´s – 1956-1970 (1999 – selo Buda Musique) 
Muxima131 
 
Muxima oh muxima oh muxima – 2x 
 
Ki wangambe wanga wami 
Ka ngibheke kwa Santa Ana 
 
Ki wangambe wanga wami 
Ka ngibheke kwa Santa Ana 
 
Watodila ji-jibhe – 3x 
Laji ni laji kasokawa 
Coração 
 
Coração oh coração oh coração – 2x 
 
Se me dizes que sou feiticeira 
Leva-me então a Santa Ana 
 
Se me dizes que sou feiticeira 
Leva-me então a Santa Ana 
 
Se for o caso, mata-me 
Porque maluco é igual a maluco 
                                                            
130 Franz Fanon (1925-1961), em The Wretched of the Earth, lançado em 1968, a respeito dos intelectuais 
nativistas: “valorizam altamente os costumes, tradições e aparências de seu povo, mas sua experiência 
inevitável e dolorosa parece ser apenas uma busca banal de exotismo” (Fanon apud APPIAH, 1992, p.95). 




“Muxima” provavelmente é a canção angolana mais regravada, com as 
versões mais inusitadas (instrumentais, em jazz, aceleradas, a capella...), 
diretamente associada à luta pela independência. No período na cidade do Uige, na 
Universidade Kimpa Vita, ministramos oficinas de solfejo e iniciação à leitura de 
partituras para os alunos e funcionários. Lá, propusemos o estudo de “Muxima” aos 
oficinandos, estudando em detalhes o arranjo vocal e dividindo com os alunos da 
universidade, com média de idade em torno de 22 anos, a importância dessa canção 
para os angolanos. Com esse contato foi possível perceber “Muxima” como uma 
canção dos mais velhos, canção do tempo colonial, ainda hoje associada à luta pela 
independência e ao MPLA, como Amadeu Amorim já dissera, mas já distante 
emocionalmente dos jovens participantes da oficina. Eles projetavam esse 
sentimento a seus pais e avós. Nenhum integrante da oficina era falante do 
kimbundu, por exemplo, no entanto, alguns falavam o kikongo (da região norte) ou 
mesmo o lingala (idioma oficial da RDC), devido à localidade da cidade, de 
predominância bakongo, falantes do kikongo, e próximo à fronteira com a RDC. 
Levando “Muxima” para audição com músicos da Banda Maravilha, durante as 
entrevistas já em Luanda, perguntados sobre qual seria o gênero musical de 
“Muxima”, nos disseram tratar-se de um antigo lamento vocal, cantado na “zona da 
Muxima”, região onde o povo ambundu se faz presente (centro-oeste), com um 
arranjo e um tratamento instrumental “latino” – que Marito denominou bolero.  
MF - A leitura que eu faço é que o Ngola Ritmos era muito influenciado pela 
música latina – porque, o que o kota Liceu fez? Ele juntou a harmonia 
àqueles tambores, das turmas. Foi o primeiro a juntar instrumentos 
harmônicos aos batuques. E essas cordas ele foi buscar aonde? Na música 
brasileira, que ele ouvia muito, na época. Ele próprio assumiu isso. [...] Eles 
ouviam muita música latina. Isto que eles estão a tocar aqui, para mim é 
BOLERO. Aquele bolero tocado com bongôs...  
M - Eu já vi chamarem de LAMENTO... BALADAS... a coletânea Angola 
60´s coloca essa definição. A Marissa Moorman também. 
MF - Mas lamento o que é? Lamento é o que ele está a cantar. Ele tá a 
cantar um lamento, tá a falar de muxima, que é coração... deus... isso é um 
lamento. Agora, ritmicamente, não há nenhum ritmo chamado lamento. Se 
formos falar de ritmo, isto é um bolero. Aquilo que fazem os bongôs nos 
boleros, o Fontinhas fez na dikanza. E é engraçado ver como ele tocava, ele 
tocava a dikanza com aquelas dedeiras; ele nem riscava aqui [nas 
ranhuras]. No bolero só fazia isso. Mas isso é tirado tudo da música latina: 
Brasil, Cuba, das Caríbas... (Depoimento em 28.10.2015). 
 
Marito remete o fraseado da dikanza ao bongô dos boleros. De fato, 
diferente dos outros exemplos aqui incluídos, em Muxima o som da dikanza é 
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percutido e não raspado . A associação ao bolero, apontada por Marito, e 
à definição de canção afro-latina que fazemos em “Muxima”, tem outros elementos 
além da dikanza “à moda bongô”, como por exemplo, no arranjo vocal e na 
harmonia. Se o Ngola Ritmos escutava música brasileira, de Ataulfo Alves a 
Carmélia Alves, de Ivon Cury a Jackson do Pandeiro, no mesmo período no Brasil 
também havia uma forte presença de ritmos da região do Caribe (Cuba, Porto Rico, 
República Dominicana, Haiti), como o bolero, o merengue e o mambo132, com ícones 
como Bienvenido Granda, Luis Quintero, Luis Kalaff e outros. Aos olhos do cinema 
norte-americano, do sul da América do Sul ao norte da América Central, parecia 
tratar-se de uma música só: tropical, dançante, sensual. E a divulgação dos artistas 
identificados com esses gêneros chegou a Angola através dos meios já 
mencionados (discos, rádios e palcos principalmente), na expansão mundial da 
indústria fonográfica pós-2ª Guerra Mundial, reinterpretados, adaptados pelos 
músicos angolanos.  
Pelos motivos expostos e por aspectos percebidos na análise musical, 
como o arranjo vocal a três vozes, nessa canção, apenas com vozes masculinas, 
em intervalos de terças paralelas, na tonalidade de Re menor, associamos 
“Muxima”, e o semba do Ngola Ritmos como um todo, ao universo da canção afro-
latina das décadas de 1940 e 1950. Entendemos o termo canção afro-latina como 
um imenso repertório que abrange os sambas-canção brasileiros, os arranjos vocais 
de grupos como Bando da Lua, os boleros, mambos e outros. Em “Muxima” não se 
faz presente, mas na década seguinte (anos 1960) o semba teria uma nova fase de 
contato próximo com outro gênero de canção afro-latina: o merengue, emprestando 
muitos elementos ao desenvolvimento do semba senguessa (Ver cap.4, tópico 4.1), 
no estreitamento das relações políticas do MPLA com o regime socialista de Cuba, 
no auge de popularidade do semba às vésperas da independência.  
Pretendeu-se com “Muxima”: incluir, nesta tese, o denominado “hino não 
oficial de Angola”; contemplar o Ngola Ritmos em um espaço destacado na 
                                                            
132 Uma breve explicação sobre a terminologia dos estilos de música afro-latina nos foi dada pelo mestre em 
música e saxofonista Sergio Lyra, estudioso da presença da música latina no jazz: “o primeiro termo que surgiu 
nos EUA a partir dos anos 1930 para nomear esse tipo de música foi rumba, que englobava qualquer 
manifestação musical cubana ou caribenha em geral. Nos anos 1940 e 1950 começa a surgir a febre do 
mambo, que influenciou o mundo inteiro, inclusive o Brasil e suponho que Angola também. Nos anos 1950 
mambo e cha cha cha eram os nomes usados de maneira geral. O termo salsa começou a ser usado a partir dos 
anos 1970 com a gravadora Fania” (depoimento via e-mail, 21.01.2016). 
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formação de parâmetros para o semba; mostrar a importância da música afro-latino-
americana e da constante interação e diálogo entre agentes dos dois lados do 
Atlântico.  
Muxima é um santuário onde está localizada a igreja de Nossa Senhora 
da Muxima, distante 10 quilômetros de Luanda, à beira do rio Kwanza, construída 
em 1599. Anualmente, angolanos de todas as regiões partem em procissões para 
fazer promessas, agradecer graças alcançadas em devoção à “mamá Muxima”. A 
padroeira católica da igreja é Santa Ana, e, a partir de determinada época, o local 
também passou a ser destino de mulheres com dificuldades para engravidar. A letra 
da canção fala do desentendimento entre duas mulheres em que uma acusa a outra 
de feitiçaria. “A acusada então propõe que elas vão até Muxima/Santa Ana para 
resolver a situação” (MOORMAN, 2008, p.122). O texto, o enredo, também 
apresenta um sincretismo entre mundos, deuses, crenças (igrejas, feitiçarias...), em 
que o angolano convive(u) ao longo do processo de colonização, escravidão e 
descolonização. O Ngola Ritmos (e os grupos que lhe são contemporâneos), por seu 
modo peculiar de apropriação e rearranjo de temas do folclore da região, por 
aproximar a Angola rural da urbanizada, as melodias ancestrais da harmonização e 
instrumentação ‘ocidentais’, o kimbundu do português, por criar e compor material 
inédito a partir desse “voltar-se para si”, teve integrantes presos, perseguidos, mas 
também reservou cadeira cativa entre os mais importantes da história da música 
popular de seu país. Pode-se dizer que os componentes do Ngola Ritmos foram 
agentes de aproximação entre mundos, entre músicas, culturas, colaborando para o 
término da distinção entre indígenas e assimilados, alcançada em 1961, e para a 




2.5 RUMBA CONGOLAISE 
A canção que incluímos, aqui, para exemplificar a presença da rumba 
congolaise no cenário musical angolano, situada na fase dos retornados do pós-
independência é “Nkuwu”, de Matadidi com os Inter-Palanca, lançada em 1976. 
Bigault nos mostra uma breve descrição da canção na coletânea Angola 70’s – 
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1974-1978, na qual “Nkuwu designa, em bakongo, o gesto de bater palmas em 
saudação à chegada de alguém. O tema exalta os casamentos entre gente de 
diversas regiões, que favorecem a união do país” (1999, p.23). 
 
NKUWU (Rumba Congolaise) 
(áudio em anexo – faixa 5) 
 
autor: Matadidi Mario 
intérprete: Matadidi e Orquestra Inter-Palanca 
data e local de surgimento: 1976 - Luanda (AO) 
instrumentação: bateria, 2 pares de tumbas, gongue133, guitarra-solo,  
baixo elétrico, órgão, vozes, trompete, sax tenor, trombone 
bpm: 125 
duração: 5’ 
ano da gravação: 1976 
selo/gravadora: Endipu 
Presente na coletânea: ANGOLA 70’s – 1974-1978 (CD) 
ano: 1999 










Até o término da pesquisa não foi possível obter a transcrição e tradução 
da letra de “Nkuwu”. Percebe-se que o projeto de unidade da pátria também passa 
por campanhas incentivadoras do casamento entre pessoas de regiões diferentes do 
país, como acontece nessa letra.  
A consolidação da bateria no semba acontece a partir desse período 
(após 1975). Escutando esse exemplo sonoro podemos perceber que a bateria, em 
nenhum momento, usa a borda de caixa, que é uma característica marcante de 
gêneros posteriores a esse momento, como no semba cadenciado e em outros mais 
distantes — a kizomba e o zouk. O bumbo reforça todos os tempos, sem sair e sem 
alterar durante estrofes e refrão. O compasso é 4/4. É surpreendente a ausência da 
dikanza. No entanto, reforça a ideia de que a dikanza e seu uso são realmente 
indissociáveis do semba da região centro-oeste de Angola, de fala kimbundu, e que 
a dikanza não tem a mesma circulação pelas culturas da região norte de Angola e 
                                                            
133 “Gongue: designação bastante generalizada para a dupla campânula de ferro, também classificada como sino 
manual e mais vastamente conhecida como double-bell. [...] É muito provável que o instrumento de origem 
africna designado agogô no Brasil seja o gongue de Angola” (REDINHA, 1972, p.133). No exemplo que 
podemos escutar, o timbre do instrumento nos remete ao também denominado cow-bell. 
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dos Congos. Além disso, o Inter-Palanca, como vimos no capítulo anterior, vinha 
mesmo para inovar no cenário da música angolana de 1975 em diante: nas 
vestimentas, na produção de espetáculos, na combinação entre dança e música, e 
também na sessão de percussão e arranjos. Como viemos mostrando em outros 
exemplos musicais, salientamos uma célula rítmica matriz para essa rumba 
congolaise: não na dikanza, mas na bateria: . 
Sobre as guitarras do Inter-Palanca, Carlitos Vieira Dias relembra: 
“Matadidi voltou do Congo e trouxe angolanos que também tinham fugido pra lá, e 
vieram e formaram uma banda que tinha um bom guitarrista que era o Teddy Nsingi” 
(depoimento em 16.10.2015). Teddy Nsingi foi muito citado nas entrevistas, por 
exemplo, por Cassé: “eu não gosto normalmente de falar em melhor, em maior, mas 
no caso desse é realmente genial, que é o Teddy Nsingi, que hoje é guitarrista do 
Paulo Flores e que é eventualmente o melhor solista que eu conheço em Angola” 
(depoimento em 13.10.2015). A partir da audição de Nkuwu podemos perceber que 
a guitarra não usa nenhum pedal de efeitos e que parece estar ligada direto na mesa 
de gravação, com o som mais próximo possível do som original do instrumento. Há 
um riff que a guitarra mantém como ostinato nas estrofes e no refrão da canção: 
. O solo de guitarra acontece 
a 3’30’’, com dois improvisos sobrepostos. Esse momento do solo de guitarra serve 
como ponte para nos conduzir à parte final da canção, quando surge uma nova frase 
de guitarra e baixo, sobre os quais o naipe de sopros surge com nova frase também. 
Quanto ao baixo, repete um padrão rítmico e melódico durante as estrofes e refrão, 
, que complementa a regularidade também 
presente na guitarra, bateria e percussões (duas tumbas e gongue). As cifras dos 
acordes sobre os quais a canção está são os convencionais tônica, subdominante e 
dominante: D, G e A7.  Quanto à forma e ao arranjo, chama a atenção a ocorrência 
de uma introdução pré-composta, de 16 compassos, em que os oito primeiros têm a 
bateria como protagonista e os oito restantes, a guitarra. Na amostragem que 
tivemos de fonogramas da música angolana dos anos 1960 e 1970, é raro que haja 
um arranjo que contemple uma introdução na canção. Em geral, a gravação já inicia 
com estrofe ou refrão. Aqui podemos encontrar outra contribuição para esse período 
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da música angolana, quando os grupos, em geral, passaram a dar atenção aos 
começos e finais das canções. Nesse caso, temos um início pré-composto, mas um 
fadeout padrão ao final da música. Após a introdução, a canção segue com uma 
forma que alterna refrões regulares (08 compassos) e estrofes de tamanho variável 
(ora 28 compassos, ora 32). Estrofes e refrões são conduzidos pela mesma 
sequência de acordes: ||: D | G | A7 | D :||. O naipe de sopros surge nos refrões e em 
uma parte instrumental do final da música, como elemento de variação. Após dois 
refrões e duas estrofes há um momento de solo de guitarra (oito compassos), que 
leva a canção a uma parte instrumental com uma pequena mudança nos tempos 
dos acordes: ||: D Em | A7 :||. 
Como já mencionado, a experiência de campo trouxe elementos decisivos 
para a pesquisa. Incluo dois excertos dos diários de campo que podem 
complementar o conteúdo deste subcapítulo relacionado à rumba congolaise. 1) O 
motorista da Unikivi (Universidade Kimpa Vita), Simão, 38 anos, cresceu no Uige 
com muita influência do Congo através de seus familiares e foi viver em Kinshasa 
durante a guerra que se abateu sobre Angola de 1992 a 2002. No encontro que 
tivemos em 05.10.2015, ele destacou um ponto importante que pude confirmar na 
prática: o cenário artístico da RDC tem, entre seus grandes nomes, homens que 
cantam com voz aguda, em falsete134. Já, Angola colocaria em um panteão dos 
artistas do país mulheres cantoras e homens que costumam não cantar em falsete, 
ou, pelo contrário, cantam com uma voz propositalmente rouca (como Bonga, Dog 
Murras, Paulo Flores e outros). No diário de campo, outro momento de contato com 
a música dos Congos.  
2) DIÁRIO DE CAMPO: 20.09.15 – DOM – UIGE  
Culto na Igreja Evangélica Batista em Angola
Domingão de sol. O culto na IEBA estava marcado para as 10h. No sábado combinei com a 
profª Maria de Fátima de ela passar para me buscar. Um domingo clássico de sol, paz, as 
pessoas saindo de casa bem vestidas, as crianças, as vendedoras de pão com as bacias na 
cabeça. Fiquei em frente ao portão da reitoria acompanhando esse movimento.  
 
Figura 32 – bairro Popular – Uige – 20.09.2015. 
                                              
                                                            
134 Koffi Olomide, Dr. Nico, Tabu Ley Rochereau, Papa Wemba, Frère Patrice, usam bastante o recurso do 
falsete na voz. 
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Assim que a profª chegou fomos ao bairro Nbenbangango. Chegando à igreja, muita gente. 
Portões ainda fechados, uma aglomeração intensa. Alguns fiéis da IEBA que trabalhavam na 
produção do evento e que são também funcionários da Unikivi, assim que viram a profª Maria 
de Fátima conduziram-nos a uma porta lateral. Em pouco tempo, e quase escoltados para 
poder atravessar a multidão que tentava entrar, fomos colocados para dentro da igreja, que 
para minha surpresa, já estava quase cheia.  
 
Figura 33 – IEBA – bairro Benbangango – Uige – 20.09.2015 
 
Lá dentro, outros alunos e funcionários da Unikivi viram a profª e nos encaminharam a um 
lugar privilegiado, na 1ª fila. Calculei que havia em torno de 1.500 a 2.000 pessoas, somando 
as de dentro e as de fora. Mais uma vez fico surpreso (como no domingo passado, quando fui 
à missa da igreja católica) com o fato de eu ser o único branco presente. Certamente, as 
pessoas percebem minha presença, mas em nenhum momento me senti mal por isso. Na 
parte lateral da igreja estava posicionada uma banda marcial de +/- 45 músicos, vinda de 
Luanda: o Conjunto Fam Flam. O grupo tocava hinos/louvores instrumentais entre uma e outra 
atração do culto. Por ser uma data festiva, reinauguração oficial da sede, o culto foi 
entremeado por apresentações de coros vindos de todo o país. Os grupos que eu assisti, 
nesta ordem, foram: 
- conjunto de Metais FAM FLAM 
- coro ALEGRIA (fem.) – vozes, tumbas e pandeirola 
- Irmão Didy – playback – reggae 
- Irmão Nacy – playback – balada  
- coro COCEVAL (masc.)  
- Frére Patrice (ao vivo – com banda) – convidado especial vindo da RDC 
- coro CESTREVAL (masc.) 
- coro COCACEL (masc.) 
- irmão Guy Destino – playback – soul/pop 
- Frére Patrice.  
Após a 2ª intervenção do convidado da RDC, Frére Patrice, a igreja já estava muito mais 
cheia. O barulho interno estava bem mais alto. Essa 2ª entrada de Patrice com sua Banda 
causou uma comoção geral no público, que cantou e dançou as três músicas tocadas. Patrice 
não tem um braço e seu outro braço é curto, com poucos dedos na mão. Sua voz é muito 
aguda, e as canções estão todas em lingala, com total compreensão do público. Sua presença 
de palco, carisma e capacidade de comunicação é imensa. Parecia que não seria mais 




Figura 34 – Frére Patrice e seu conjunto – IEBA –Uige – 20.09.2015. 
 
Com as palavras do reverendo, deu-se a 1ª parte religiosa, de pregação, da manhã. Curioso 
foi a tradução simultânea para o idioma kikongo. O pastor falava em português e uma 
tradutora passava imediatamente para o kikongo, com muita habilidade e também 
expressividade na voz. O texto do pastor era ferino e muitas vezes disparava contra outras 
crenças. Após a pregação e a oração, ele chamou todos para o ofertório. Doação de 
contribuições em dinheiro para a igreja. Esse foi outro momento de comoção: as pessoas 
deviam ir à frente da igreja para deixar algumas notas de Kwanza. O Conjunto Fam Flam 
começou a tocar. Logo depois, a fila de pessoas já virou um trenzinho com coreografias e 
cantos, que se estendeu por +/- 30 minutos.  
 
Figura 35 – Momento da oferta – culto – IEBA – Uige – 20.09.2015. 
Fonte das fotos: Mateus Berger Kuschick 
 
Participar desse culto de domingo foi uma experiência multissensorial, e 
além disso pudemos atentar para aspectos específicos musicais que colaboraram 
para maior compreensão da música praticada na RDC, que conhecemos melhor por 
fonogramas e videoclipes. A banda de Frére Patrice interpretou rumbas congolaises: 
a bateria tem um microfone específico para a caixa-clara, pois esta participa das 
convenções junto com teclado, baixo e guitarra, fazendo a mesma divisão rítmica da 
melodia; o baixo é virtuosístico, explorando a região aguda do instrumento; a 
guitarra sola em todos os espaços em que os cantores não estão atuando; o grupo 
tem dois teclados, em que um desempenha o papel que na rumba congolaise, até o 
fim dos anos 1970, cabia ao naipe de sopros (trompete, sax tenor e trombone), e o 
outro complementa a harmonia, fazendo a função que no semba está destinada à 
guitarra-base; o grupo de backing vocals é feminino e apoia os refrões; o vocalista 
principal explora a região aguda, usando falsete.  
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Para concluir, diante da pergunta ‘onde especificamente o semba se 
aproxima da rumba congolaise’, respondemos que é no tratamento e lugar que 
ambos os gêneros dão à guitarra elétrica. No caso do semba, isso ocorreu a partir 
de Duia e seus sucessores (1962), mas principalmente após a independência, 
quando muitos guitarristas angolanos voltaram dos Congos para Angola, trazendo 
na bagagem riffs, pedais e concepções da música congolesa para a realidade dos 
grupos estabelecidos em Angola. Já se pode perceber que é de extrema importância 
no processo criativo dos sembistas angolanos a música de outros países africanos, 




2.6 CANÇÃO EUROPEIA 
“Kurikutela” é uma canção emblemática (a canção de estréia do Duo Ouro 
Negro nos palcos luandenses em 1957, segundo Bigault) de um grupo decisivo na 
história da música popular angolana. Na presente pesquisa, esta canção entra como 
representante das influências europeias, ou, mais especificamente, da canção 
europeia sobre a música angolana, em relação à instrumentação, arranjo e forma, 
principalmente135. 
 
KURIKUTELA (Canção Europeia) 
(áudio em anexo – faixa 6) 
  
autor: Raul Indipwo  
intérprete: Duo Ouro Negro 
data e local de surgimento: 1957, Luanda 
instrumentação: acordeom, dois violões, baixo acústico,  




135 Até agora trouxemos os seguintes estilos musicais orbitantes que influenciam e são influenciados pelo que se 
produz(iu) de semba: (1) kabetula, (2) kazukuta, (3) rebita, (4) canção afro-latina e (5) rumba congolaise. 
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ano da gravação:1961/1969136  
selo/gravadora: Valentim de Carvalho / Columbia 
Presente na coletânea: Angola 60´s – 1956-1970 (1999 – selo Buda Musique) 
Kurikutela 137 
(tchokwe e português) 
 
Môioê, môioê, kurikutela... 
 
Uáheta kuri Unkinda 
Êto fuchi tonai 
Ni tnahetôhô kuribata 
Êto turi ukuá êtto 
Ukua êtto tuamamana 
 
Tetekela tetekela Kurikutela. 
(falado)  
“E ne, come iu kánaê 
Autchá curibukita” 
 
Já está chegando na serra 
Toda a gente leva pressa 
Para chegar à sua terra 




O Duo Ouro Negro inaugurou a internacionalização da música de Angola, 
colocando-a no cenário da incipiente world music (ainda sem este nome, criado 
apenas na década de 1980), passando por espaços consagrados das artes — os 
teatros Olympia de Paris e o Apollo Theater em Nova York. A música “Kurikutela” é 
uma adaptação de Raul Indipwo de uma melodia tradicional, de domínio público, 
cantada nos idiomas tchokwe e português. Ela é mais um exemplo que trazemos 
para representar os diversos gêneros musicais que orbitam em torno do processo de 
construção do semba, um semba luandense, urbano, que se tornou expressão 
identitária da nação. 
O texto da canção, alternando português e tchokwe (idioma presente na 
região leste de Angola, nas províncias Lunda Sul e Lunda Norte), expressa uma 
característica do Duo Ouro Negro, de aproximação de culturas, e uma preocupação 
em dialogar com o público europeu através do texto, sem deixar de lado a língua 
local, atraente e ‘exótica’. A letra da canção traz o mesmo conteúdo temático quando 
cantada em tchokwe e em português, e “expressa a felicidade de um final de viagem 
                                                            
136 Até o término da pesquisa, não obtivemos a informação se a gravação seria de 1961 ou 1969. 1961 é a data 
que consta no encarte da coletânea Angola 60´s, mas no LP de 1969, com Sivuca, “Kurikutela” é a faixa 1 do 
Lado A. 
137 A grafia do texto em tchokwe, presente em Kurikutela, foi revisada pelo moderador da página oficial do Duo 
Ouro Negro na web, Décio Mesquita. Segundo ele, “a língua tchokwe é muito pouco falada, nos dias de hoje; é 
muito raro quem saiba” (depoimento via web. Em 21-01-2015). 
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de comboio” (BIGAULT, Angola 60’s, 1999, p.21). O trem em Angola, conhecido 
como comboio, era o principal transporte que ligava comunidades, levava alimentos, 
promovia encontros.  
O arranjo instrumental usa o som do acordeom para simular o movimento 
do trem, e também usa recursos vocais e de percussões de timbre agudo, 
chocalhos, para imitar o trem mencionado na letra da música. Na instrumentação, 
ainda utilizam dois violões, baixo acústico, flauta transversa, clarinete, tumbadora, 
um chocalho em forma de ovo, conhecido como shake, e vozes masculinas. Mesmo 
sendo grandes expoentes da ‘legítima’ música de Angola, divulgadores dela para o 
mundo, o resultado sonoro final do Duo Ouro Negro em “Kurikutela” (e no conjunto 
da obra, pode-se dizer) é diferente dos sembas do Ngola Ritmos (ngomas, dikanza, 
violões) ou o das turmas da dita era de ouro (com tumbas, dikanza, bongôs, 
timbales, guitarra-ritmo, guitarra-solo, guitarra-baixo). 
Quanto ao gênero musical, não consideramos Kurikutela um semba, por 
apontarmos algumas particularidades, por exemplo, a ausência da dikanza e de um 
violão mais solto e improvisado ritmicamente. O arranjo traz instrumentos mais 
comuns à música popular brasileira — a flauta —, e à música popular portuguesa — 
o acordeom —, portanto, diferenciando “Kurikutela” da maioria dos sembas da 
época, internacionalizando-o ainda mais. Outro destaque deve ser dado à 
participação do baixo acústico, que durante toda a música reforça apenas as 
‘cabeças de tempo’, sem usar síncopes ou deslocamentos de tempos fortes e 
fracos, passando durante toda a música por apenas quatro notas da escala de Sibm, 
tonalidade da canção: . Esse comportamento do baixo também 
colabora, por sua constância, com o efeito sonoro do trem, várias vezes insinuado 
na canção. Além do baixo, outros elementos referenciais aos sons do trem são 
trazidos pelo acordeom, o shake, a flauta e as vozes. 
Em suma, esse exemplo do Duo Ouro Negro reúne elementos — no 
arranjo, instrumentação e na performance dos músicos (o violão de Milo McMahon, 
por exemplo) —  de uma sonoridade e de um repertório afinados com o amplo 
universo da canção europeia em voga nos anos 1960 e 1970 (a América Latina 
também foi muito influenciada por esse gênero nesse período). A harmonia em 
“Kurikutela” alterna dois acordes durante quase toda a música: Sibm e Fa. Há 
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momentos em que a mudança da melodia exige que seja utilizado SibM, em lugar de 
Sibm, e esse acaba por ser o principal efeito harmônico da canção. Um dos grandes 
diferenciais do Duo Ouro Negro é o trabalho vocal: as aberturas de vozes, e suas 
canções, revelam influência, principalmente, da música popular portuguesa. 
A ‘matriz’ angolana está presente em todo o trabalho do Duo, mas 
plenamente integrada aos parâmetros do sistema tonal, ocidental em diversos 





A kilapanga é um gênero musical característico por se estruturar sobre 
uma rítmica em compasso composto, de acentuação ternária, representada 
graficamente pela fórmula de compasso 6/8. Mesmo sendo reconhecido como um 
gênero pan-africano, de alcance continental, a kilapanga é mais frequente em países 
como Angola (no leste), Zimbabwe, RDC, Uganda, Camarões e Serra Leoa, onde 
muito da produção musical é (era) feita à base do kisanji, mbira, kalimba ou sansa, 
variantes para um mesmo tipo de instrumento musical da família dos lamelofones, já 
descrito anteriormente. Kisanji é a nomenclatura encontrada em Angola. 
 
Figura 36 – Kisanji sem e com caixa de ressonância (REDINHA, 1972, p.146). 
                     Fonte: Redinha, 1972. 
 
Antes de iniciarmos a presente pesquisa, dotados de informações 
dispersas e superficiais a respeito da música africana em geral, compartilhávamos 
do senso comum disseminado entre músicos e reforçado, talvez, pelas trilhas 
sonoras de filmes e programas retratando algum aspecto da vida no continente 
africano, de que a grande maioria do repertório musical produzido na África fosse 
em compasso 6/8, que tivesse essa acentuação ternária que encontramos na 
kilapanga. Para nossa surpresa, dentre os gêneros que identificamos em Angola em 
torno da cultura popular e do semba, o único com essa característica é a kilapanga. 
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Os demais gêneros estão em compassos binários simples, em fórmula de compasso 
4/4 ou 2/4.  
Na kilapanga houve um processo semelhante ao ocorrido com o semba, 
no qual artistas da geração de Liceu Vieira Dias transpuseram para o violão as 
células rítmicas e as harmonias sugeridas pelas melodias cantadas pelos grupos 
carnavalescos e os cantos tradicionais, principalmente da região onde está 
distribuída a população bantu do grupo ambundu, falantes do kimbundu. No caso da 
kilapanga, ocorreu uma adaptação para a guitarra elétrica e, posteriormente, aos 
teclados eletrônicos, dos cantos acompanhados pelos lamelofones nos países acima 
mencionados, chegando a diferentes resultados. Em Angola, a kilapanga está mais 
associada à população, também bantu, do grupo étnico bakongo, falantes do idioma 
kikongo, localizada na região norte do país, onde está a UNIKIVI, universidade que 
nos acolheu durante a pesquisa de campo, na província do Uige. 
Resolvemos contemplar a kilapanga na lista de gêneros que dialogaram 
com o semba ao longo do processo de consolidação dele como o gênero símbolo da 
cultura angolana, pelos motivos acima expostos. O exemplo musical que 
apresentamos é um fonograma da cantora Nany, “Mwana Wa Kumbua”, de 1987. 
 
MWANA WA KUMBUA (Kilapanga) 
(áudio em anexo – faixa 7) 
 
autor: Cananito Alexandre  
intérprete: Nany 
data e local de nascimento: 1963, Luanda 
instrumentação: teclados, guitarra-ritmo, guitarra-solo, 
sax tenor, voz, backing vocals 
bpm:185 
duração: 4’35’’ 
ano da gravação:1987  
selo/gravadora: RNA (Radio Nacional de Angola) 
Presente na coletânea: Angola 80´s – 1978-1990  
(1999 – selo Buda Musique) 
 







Até o momento de conclusão da pesquisa não foi possível obter a 
transcrição e tradução de “Mwana Wa Kumbua” do kikongo para o português. A 
kilapanga, que se soma a gama de gêneros que interagiram e ainda interagem com 
a produção do semba, por ter sido lançada em 1987 e pela instrumentação presente 
está mais próxima dos sembas do pós-independência. Sendo mais recorrente na 
região norte do país, dialoga também com os artistas da rumba congolaise da RDC. 
O ritmo em 6/8 é o aspecto mais destacado, tendo a bateria o seguinte padrão 
rítmico, . A bateria, programada em teclado pelo tecladista 
Eduardo Paim, repete o mesmo ciclo durante todo o fonograma. A programação 
rítmica de Paim (figura de renome na música angolana sobre o qual discorremos no 
capítulo 2) inclui timbres sintetizados de percussões, de caxixis e shakes, com a 
mesma repetição constante. Da interação entre guitarra-ritmo, guitarra-solo e do 
teclado, que simula o som do kisanji, parece-nos que provém a sonoridade repleta 
de arpejos das músicas tradicionais das regiões onde o kisanji (ou mbira, kalimba, 
sansa) se faz presente. Faz parte da característica do instrumento kisanji impregnar 
a música com uma trama de contrapontos melódicos, construída a partir de melodias 
arpejadas.  Ainda há dois instrumentos no arranjo da canção que desempenham 
funções bem diferentes: o baixo que, ao modo da bateria, repete um ostinato padrão 
, porém com mais variações que a bateria, e um saxofone que 
improvisa e interage com a melodia vocal durante toda a música, com total 
liberdade. A tonalidade de “Mwana wa Kumbua” é Fam. O idioma kikongo presente 
na letra da canção é mais uma evidência da localização geográfica ao norte do país 
a que se remete a kilapanga. O compositor, Cananito Alexandre, não foi localizado, 
mas uma das únicas informações que obtivemos a respeito dele é de que compõe 
exclusivamente nesse idioma. Como foi possível observar, há muito mais diferenças 
do que semelhanças entre a kilapanga e o semba, a começar pela fórmula de 
compasso e pela referência ao som dos lamelofones africanos. Aspectos que 
aproximam semba e kilapanga aparecem no arranjo de guitarras: uma construção 
contrapontística sobre a qual toda a canção se sustenta, semelhante aos sembas 
senguessa da denominada Época de Ouro do Semba, de 1967 a 1974. A forma da 
canção apresenta introdução, estrofe, refrão, proporcionalidade entre as partes e 
tempo de duração de 4’35’’, correspondendo a convenções da dita canção ocidental, 
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além de possuir arranjo vocal e uma sessão de 16 compassos em que a harmonia 
sai do acorde de Fam, trazendo movimentação ao campo harmônico. A cantora 
Nany, a partir de 2004, desenvolveu doença mental que a fez retirar-se do cenário 
artístico do país, residindo atualmente em um dos poucos hospitais psiquiátricos 





Durante a guerra após a independência, um número considerável de 
angolanos e habitantes de outras ex-colônias emigrou para Portugal na década de 
1980 ou para países vizinhos — os Congos —, dentre outros destinos. Nesse 
período, uma nova geração de artistas surgia afetada também pela conjuntura 
mundial. Em Luanda, e entre os africanos residentes em Portugal, forjava-se um 
novo fazer musical, dançante e contagiante, desvinculado de mensagens políticas 
ou alianças com partidos, fruto da reunião de diversas referências estrangeiras que 
começou a se popularizar com muita velocidade. Os nomes mais associados a esse 
momento da música angolana, impulsionada a partir da segunda metade dos anos 
1980, são Eduardo Paim, Ruca Van Dunem e Paulo Flores. Eles batizaram esse 
gênero musical de kizomba, que em kimbundu significa festa, encontro, convívio.  
À época, a kizomba, em Angola, foi muito bem aceita pelo público, mas 
nem tanto pelos músicos mais velhos, sob a alegação de que a música que estava 
sendo feita e anunciada como música angolana não era angolana. Ao longo da 
pesquisa de campo perguntamos a alguns kotas sobre suas impressões a respeito 
da kizomba, e evidenciamos uma situação de conflito entre tradição e modernidade.  
CarlitosVieira Dias(CVD) - Não, a kizomba praticamente não existe. Aquilo 
foi a juventude, que foi buscar no zouk, no andamento, nas batidas, e 
chama aquilo de kizomba. Não existe um ritmo angolano kizomba. Kizomba 
é uma palavra em kimbundu que significa festa. A juventude que foi saindo 
pra Portugal, foi ficando lá fora; quando voltou, veio aqui tocar o zouk. E 
vendo que alguns chamavam Cabo-Zouk (de Cabo Verde), ou deviam 
chamar Afro-Zouk, sei lá, os angolanos chamaram kizomba, pra diferenciar 
do zouk cabo-verdiano ou antilhano. Aquilo tudo é zouk. 
M - e também já entram outros instrumentos. 
CVD - Já. Eles programam aquilo tudo, vem com aquilo tudo programado 
[risos], sabem de computador, é a era do computador, eles foram criando 
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umas batidas, baterias eletrônicas, e... bem, eles têm uma grande audiência 
aqui.  
M - A temática das letras também foi mais para o lado romântico. 
CVD - Exato. Sim, é outra coisa. Não tem nada a ver (Depoimento em 
16.10.2015). 
 
Carlos Lamartine (1943), cantor, compositor, teórico do semba, em 
entrevista a Jomo Fortunato revela preocupação pela premente perda da ‘pureza 
ancestral’ do semba e apreensão pela sua conservação, porque  
atualmente o semba está muito relacionado aos outros ritmos que vão 
surgindo no país, e alguns até mesmo do estrangeiro, tanto que hoje já se 
confunde com o kwassa kwassa ou sungura [estilos do Congo], e de tanto 
misturar o zouk no semba todo mundo já começou a adoptar a variante 
semba-zouk porque temos notado uma grande incidência do zouk no 
semba. (...) muita gente tem se posicionado como se nada estivesse a 
acontecer, quando corremos o risco de, num futuro próximo, não sabermos 
de facto o que deve ser o semba, de tanto que esta adulteração se impõe138 
(em www.jornalcultura.sapo.ao. Acesso em 12.01.2015). 
 
Bonga, outro mais velho, vincula a kizomba a mais um gênero musical 
externo a Angola, aumentando a lista de aparentes acusações que, em tese, 
esvaziariam o repertório de artistas angolanos produtores de kizombas como 
criadores de algo ‘local’, ‘legítimo’, com todas as aspas possíveis: “kizomba quer 
dizer festa e, normalmente, a interpretação pro kizomba é uma rumba: é uma rumba 
africana. Kizomba é uma rumba africana. Nós temos a nossa rumba africana: esta é 
o kizomba. É uma inovação, um modernismo, como quiser” (depoimento em 
19.11.2014). E Moreira Filho aumenta o tom, revelando outro momento de conflito 
entre tradição e modernidade: “se os nossos governantes não abrirem os olhos, a 
kizomba vai ser a música padrão de Angola, assim como está já a ser visto lá fora o 
kuduro. O kuduro pra nós não é música: aquilo é percussão e...; é só uma coisa de 
animação” (depoimento em 23.11.2-16). 
Como percebemos, até hoje a kizomba, como o kuduro, é um gênero 
visto por alguns artífices do semba como ‘impuro’, não representativo da 
angolanidade, mesmo que já esteja consolidado no mercado angolano há mais de 
duas décadas. São muitos os artistas angolanos que lançam regularmente álbuns de 
kizomba: Yola Araujo, Caló Pascoal, Konde, Matias Damasio, Bruna Tatiana, Puto 
Português, Irmãos Verdade e muitos(as) outros(as). No entanto, há pelo menos três 
deles que constam como os que estiveram nos primeiros momentos de forma(ta)ção 
                                                            
138 É como se Carlos Lamartine, nos moldes dos versos de seu contemporâneo brasileiro Paulinho da Viola 
(1942), aceitasse o argumento, mas pedisse que “não lhe alterem o semba tanto assim” (Argumento – 1975). 
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do gênero: Eduardo Paim, Paulo Flores e Ruca Van Dunem, e a partir deles a 
música do país também encontrou maior inserção e aceitação no exterior. 
Quais teriam sido, afinal, os gêneros musicaiss estrangeiros que 
influenciaram a kizomba angolana (e que recebe tantos comentários negativos dos 
músicos mais velhos)? Eduardo Paim respondeu: “uma coisa sempre tem ligação 
com a outra. A kizomba é uma mistura da nossa própria essência musical, o semba, 
além do merengue, que na altura se fazia muito não só em Angola, mas também em 
várias outras partes do mundo. A Kizomba também vem das Antilhas, do chamado 
zouk”139. No mesmo site, Paim defende a kizomba como gênero musical angolano, 
“mesmo admitindo as influências vindas do Congo Democrático, República do 
Congo e do Equador de África [Gabão, Uganda, Quênia]”.  
Vale destacar que o gênero de música kizomba produzido atualmente é 
indissociável de um estilo de dança, de mesmo nome. Fora de Angola (Europa, 
Brasil e EUA principalmente) há inúmeras academias de dança que oferecem cursos 
de kizomba. Eduardo Paim, denominado pai da kizomba, revela um dado importante 
sobre a relação música e dança:  
o estilo de música apossou-se de uma dança que já existia. Que fique claro: 
a dança já existia. E hoje a dança chama-se kizomba e o estilo de música 
também se chama kizomba; porque antes do estilo de música aparecer 
[metade da década de 1980], essa dança chamava-se Passada. Já existia. 
Portanto, penso ter alguma credibilidade para fazer tal afirmação. [...] Ainda 
quando eu não era músico, essa dança já existia. O nome atual da dança 
parte da música que eu fiz, mas na história, em termos de cronologia, a 
dança apareceu primeiro que a música (depoimento disponível em 
www.youtube.com. DNA Kizomba “entrevista com Eduardo Paim capitulo 2”. 
Acesso em 06.02.2016)140. 
 
A canção que apresentamos para ilustrar e comentar características do 
gênero musical kizomba e sua interação com o semba é “O Povo”, composição de 
                                                            
139 Disponível em: www.platinaline.com. Acesso em: 04.02.2016. 
140 É interessante perceber as relações entre estilos de música e dança que se associam e tornam-se expressões 
indissociáveis na cultura angolana, especificamente. É o caso da Passada e da Kizomba, por exemplo. Eduardo 
Paim apresenta uma versão sobre a fusão (também inseparável) que ocorreu no kuduro, hoje em dia um estilo 
de dança e de música. Segundo ele, a dança kuduro (nomeada por Tony Amado) surgiu para 
acompanhar/coreografar uma batida, um ritmo, um estilo musical já existente: o Na-Gibo, criado 
acidentalmente por ele, Paim. “Eu num espetáculo, com uma máquina chamada bateria electrónica (que era um 
pequeno dispositivo que podia formar sons de percussão para dar uma batida), precisava trocar de batida e ir a 
uma batida que estaria no pattern 140, só que esqueci-me de desativar o botão do tempo e ao invés de pôr o 
pattern 140 eu coloquei a velocidade 140. A verdade é que as pessoas levantaram e foram dançar. Eu não pude 
parar a máquina, daí que parte a história de começar a cantar em cima como uma forma de cortar aquela batida. 
Quando tentei parar, as pessoas todas do salão começaram a vaiar. Isso deu origem ao gênero musical que na 
altura chamávamos Na-Gibo,  que daí terá entusiasmado nomes como Sebem e Tony Amado [a encaixarem 
passos de dança e também rimas àquela batida] (disponível em www.platinaline.com. Acesso em 04.02.2016). 
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Paulo Flores e produção musical – arranjo, guitarra, baixo, teclados e programações 
– de Eduardo Paim. “O Povo” faz parte do segundo LP de Paulo Flores, Sassassa, 
de 1990, portanto, concebido em um momento de intensa definição dos parâmetros 
dessa nova busca por uma expressão musical angolana, apesar de criticada pelos 
mais velhos. 
 
O POVO (Kizomba) 
(áudio em anexo – faixa 8) 
 
autor: Paulo Flores  
intérprete: Paulo Flores 
data e local de nascimento: 1972, Luanda 
instrumentação: teclados, baixo, guitarra, programação de bateria,   
percussão, voz, backing vocals 
bpm:125 
duração: 4’15’’ 
ano da gravação:1990  
selo/gravadora: Carlos Flores 
Presente no LP: Sassassa 
Presente na coletânea: Angola 80´s – 1978-1990  




O povo que é da vaiola que mexe remexe que baila 
O povo que xinga vaia é quem é que simula que grita 
O povo que se revela com o Top dos Mais Queridos141 
Ele mexe e remexe mal 
Ela grita ela ajuda ela 
Kulukutu kulukutu uá uá 
 
Kizomba kizomba kizomba uá uá 
Kizomba kizomba uá uá 
Kizomba kizomba kizomba uá uá 
Kizomba kizomba uá uá 
 
O povo que se revela com o Top dos Mais Queridos 
                                                            
141 O Top dos Mais Queridos é “um dos maiores programas de promoção da música angolana pós-
independência. [...] Surgiu em 1982, inserido no programa ‘Para Jovens’, para medir a pulsação da música 
popular angolana da época” (WEZA, 2007, P.163). Iniciou restrito a Luanda, mas em 1986 passou a abranger 
todas as 18 províncias, sendo realizado ao dia 05 de outubro de cada ano, dia da Rádio Nacional. A escolha do 
Top do ano se dava por votação popular, elegendo melhor grupo e melhor artista de Angola. O evento foi 
suspenso em 1992, em função do conflito pós-eleitoral , mantendo-se inativo até o ano de 2001. De 2001 até o 
presente ano (2015), o concurso do Top dos Mais Queridos foi realizado todos os anos. Paulo Flores, autor de 
“O Povo” foi o Top do ano de 2011. Em 2015, quando estávamos em Angola, acompanhamos a consagração 
de Yuri da Cunha, com o sucesso da música “Gago”, um estilo de música caboverdiano muito presente em 
Angola, a coladera, da qual trataremos nas próximas páginas. 
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Ele mexe e remexe mal 
Ela grita ela ajuda ela 
Kulukutu kulukutu uá uá 
 
O povo no carnaval larga o turuku de fora 
O povo se lamentando com a desforra de um mano 
(vingativo) 
O povo que se estremece com as ancas da garina 
Ela mexe e remexe mal 
Ele simula ela diz que dá 
Kulukutu kulukutu uá uá  
 
Kizomba kizomba kizomba uá uá 
Kizomba kizomba uá uá 
 
O povo que se estremece com as ancas da garina 
Ela mexe e remexe mal 
Ele simula ela diz que dá 
Kulukutu kulukutu uá uá  
 
O ouvinte brasileiro pode associar a sonoridade de “O Povo” de Paulo 
Flores do início dos anos 1990 ao som da lambada, gênero musical brasileiro que 
ficou conhecido do final dos anos 1980 em diante, principalmente pela semelhança 
das percussões e bateria eletrônica de cada gênero, pelo timbre do teclado e pelo 
andamento. É possível que Paulo Flores tenha também se influenciado pela 
lambada, e a lambada pela música angolana dos 1980 e 1990. Algumas músicas de 
artistas brasileiros que associamos ao escutar “O Povo” foram: “Me Chama que eu 
Vou” (1990), Sidney Magal; “Adocica”, Beto Barbosa (1990); “A Roda”, Sarajane 
(ANO), “Tieta” (1989), Luiz Caldas, ou “Chorando se Foi” (1989), do grupo franco-
brasileiro Kahoma. A lambada, assim como a kizomba, também era influenciada 
pelos ritmos merengue e outras sonoridades do Caribe, abusando das inovações 
decorrentes dos timbres eletrônicos. O texto da canção “O Povo” é todo em 
português, como em geral costumam ser as kizombas. O andamento dessa kizomba 
(bpm=125) ainda é mais acelerado que outras que surgiram mais recentemente, 
cantadas pelos artistas Matias Damasio, C4Pedro, Landrick, Mylson, Bruna Tatiana, 
Pérola, que oscilam entre bpm 95 e 105 e carregam mais na temática romântica das 
canções. Em “O Povo”, o tema principal é a festa, a dança, a descrição de um povo 
animado e sua relação com a música: um cartão de visitas da kizomba. O arranjo 
fica concentrado em Eduardo Paim, revelando seu talento como músico 
instrumentista, tocando quase todos os instrumentos do fonograma (guitarra, baixo, 
teclados, programação de bateria), à exceção do bongô, a cargo de Zezé Araujo. A 
guitarra em “O Povo” é dedilhada, posicionada no lado esquerdo do panorama 
estéreo, com efeito de reverber. Durante o solo de guitarra, volume e reverber 
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aumentam, o que também nos remete ao repertório da lambada e do zouk, e nos 
distancia dos sembas de décadas atrás. A célula rítmica que a bateria eletrônica 
repete é , guardando semelhança com o padrão encontrado nos 
sembas cadenciados (tópico 4.3). Na pesquisa de campo fizemos uma audição de 
“O Povo” com o baterista Marito Furtado, que definiu: 
Marito F - Isso já é kizomba. Mas ainda tem lá um bocado do sabor do 
semba. 
M - Essa era a sonoridade da época né. 
MF - É que começaram a chegar os eletrônicos. A era eletrônica. No mundo 
inteiro. Mas ainda se sente um pouco de semba nele. 
M - É bateria de teclado também? 
MF - Sim. É tudo programado. Bateria, baixo, tudo. 
 
No fonograma de “O Povo”, a forma da canção apresenta espaços para 
solo de guitarra, solo de baixo (tocado no teclado); há estrofes, refrão e uma sessão 
de interação com um público, como se fosse uma apresentação ao vivo, ocorrendo 
palmas, também sampleadas, , e um diálogo entre o cantor e uma platéia ‘de 
estúdio’, em que mais uma vez há menção aos comandos presentes na rebita, como 
“damos e damas muita atenção”, “mãos no ar”, entre outros. Isso reforça a hipótese 
de que a rebita na condição de dança e de festa de salão foi muito influente em 
Angola nessa região litorânea de fala kimbundu.  
Encontramos um registro em vídeo (vídeo em anexo – faixa3) de uma 
exibição de Paulo Flores, acompanhado por Marito Furtado e outros músicos da 
Banda Maravilha em um espetáculo realizado em Luanda, no Teatro Karl Marx, em 
2004, portanto 14 anos após o lançamento da canção. É interessante observar que 
o arranjo é exatamente o mesmo (com exceção de um trecho em que Paulo Flores 
alude aos carnavais luandenses e promove uma batucada instrumental e todos 
dançam), porém executado por músicos separadamente, e não sequenciados via 
teclado, como no fonograma. Também, destaca-se a euforia do público presente. 
Em 2004, recentes dois anos do fim da guerra civil, Paulo Flores já assumia 
notoriedade, autor de dezenas de sucessos do cancioneiro popular angolano, 
reconhecido no país e, principalmente, fora dele. 
Como pudemos perceber, a kizomba, como gênero de música e de 
dança, foi um agente de expressão de uma angolanidade projetada, uma 
modernidade pretendida, gerando debates, acendendo rivalidades entre gerações e 
crises de identidade, em uma época em que, segundo Hall (2003, p.8), “as 
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identidades modernas estão sendo ‘descentradas’, isto é, deslocadas ou 
fragmentadas”. A kizomba como O gênero musical dos angolanos, recebe ainda 
muita resistência pelos artistas mais velhos, como se esta fosse uma música 
estrangeira, ‘invasora’, quando o que parece ocorrer é um reflexo das identidades 
fragmentadas, deslocadas, características da contemporaneidade, sendo o ritmo da 
kizomba uma expressão cultural dos africanos (de várias nacionalidades) residentes 
nos guetos da Europa, que voltam a seus países portando identidades construídas 






Desde 1982, com interrupção de 1992 a 2000 devido ao conflito armado, 
realiza-se, na primeira semana de outubro, o evento que elege o Top dos Mais 
Queridos, uma premiação nacional pautada pela participação popular através de 
votos por telefone, com transmissão pela Rádio Nacional de Angola e pela Televisão 
Pública de Angola. Trazemos para audição, a canção vencedora da edição de 2015, 
chamada “Gago”, de Yuri da Cunha142, para, a partir dela, podermos abordar o 
penúltimo gênero musical de interação constante com o semba ao longo das últimas 
décadas, apontado pelos músicos e apresentado na presente pesquisa: trata-se da 
coladera, gênero de música e dança característico de Cabo Verde. Antes de citar 
detalhes da canção eleita pelo público como a mais popular de Angola em 2015, 
fazemos um breve histórico do processo de formação da coladera em Cabo Verde e 
de sua disseminação pelos países africanos de língua portuguesa, incluindo Angola, 
e pelo mundo.  
A coladera, na qualidade de dança e música, começou a se difundir entre 
os caboverdianos de uma elite intelectual e financeira a partir da década de 1930, e 
atualmente divide com o gênero musical denominado morna o título de “música 
símbolo” do arquipélago. Segundo Rui Cidra, a dança da coladera trata-se de uma 
                                                            




apropriação de elementos da mazurca, dança de salão desenvolvida na Polônia, 
que, no século XIX, disseminou-se em grande escala e foi estilizada em Cabo 
Verde, cruzando com expressões da cultura local.  
Surgida na Polônia no final do século XVIII enquanto gênero de dança de 
salão associado a uma coreografia distintiva de pares, a mazurca conheceu 
uma difusão europeia e extra-europeia durante o século XIX. Terá sido 
durante o último terço do século que, transportada por populações 
europeias, se popularizou em todo o arquipélago [de Cabo Verde], 
especialmente nas ilhas de perfil rural de Santo Antão, São Nicolau, Fogo e 
Brava, onde as suas coreografias de dança e o seu estilo musical e rítmico 
sofreram apropriações distintivas, como resultado da interação com práticas 
sonoras e coreográficas locais. [...] Aspectos rítmicos, coreográficos, de 
instrumentação, bem como o uso da língua crioula no caso de repertórios 
cantados, desenham então o caráter distintivo da apropriação cabo-
verdiana da mazurca143 (CIDRA, 2011, p.111).  
 
A instrumentação da coladera, na primeira metade do século XX, era 
violão, viola de 10 cordas, cavaquinho, violino, reco-reco. Sua forma mais usual é a 
“canção estrófica com refrão, com uma estrutura harmônica e melodias curtas 
convergindo para um centro tonal” (CIDRA, 2011, p.129), semelhante aos sembas 
senguessa em Angola e a outros gêneros musicais de circulação Atlântica que 
acompanharam a sua formação. Em outros aspectos, a coladera e o semba também 
se identificam, por exemplo, no perfil do músico praticante dessas músicas em cada 
país nas décadas que antecederam a independência e nos usos e funções 
atribuídos a tal prática:  
músicos majoritariamente oriundos da classe média cosmopolita vivendo no 
contexto urbano da capital Praia substituíram a prática de estilos 
internacionais pela criação, em exclusivo, de novos estilos musicais 
baseados nos gêneros de divulgação nacional da morna e da coladera de 
modo a materializar e disseminar uma narrativa de nação subjacente ao 
novo projeto de soberania política (CIDRA, 2011, p.213). 
 
Coladera e morna foram gêneros impulsionados principalmente na 
diáspora, quando puderam desfrutar de condições adequadas de gravação do 
repertório ‘tradicional’. Os principais países que receberam emigrados 
caboverdianos nesse período foram Portugal, França, Holanda e EUA. Em Angola, 
Agostinho Neto publicando o poema Havemos de Voltar; em Cabo Verde, Amilcar 
Cabral escrevia sobre o Retorno às Fontes. Os objetivos eram semelhantes, e o 
plano para alcançá-los também. Ainda,  
                                                            
143 É importante ressaltar que a música mazurca está em compasso ternário, característica que não se encontra na 




na visão dos nacionalistas, as edições fonográficas de morna e coladera 
constituíam provas, perante a comunidade internacional, da soberania 
cultural dos cabo-verdianos e, logo, da legitimidade da luta anticolonial que 
travavam. [...] Mais do que mensagens políticas explícitas, música e poesia 
transmitiam uma diferença cultural tracejando a identidade cultural crioula 
(2011, p.236).  
 
Os principais grupos e artistas que divulgaram a coladera foram: Martinho 
da Silva e Fernando Quejas, registrando, em Portugal, os compactos e LPs com a 
designação “folclore de Cabo Verde”; os Marítimos gravaram o LP Cabo-Verdianos 
na Holanda (1965), além dos integrantes do Voz de Cabo Verde, todos ainda 
situados no período anterior à independência proclamada em 1975. Após a 
independência, os grupos e artistas de proa foram Os Tubarões, Simentera, Bana, 
Djosinha, Bulimundo, Orlando Pantera e a rainha da morna caboveriana Cesaria 
Evora. Principalmente os conjuntos incorporaram bateria, sopros, baixo elétrico, 
semelhante à Angola do mesmo período. A entrada na coladera de teclados, 
baterias eletrônicas, acompanhando o fenômeno global do final dos anos 1980, foi 
feita em Cabo Verde pelo conjunto Kola, por Norberto Tavares, Frank Mimita e 
outros. Aos gêneros nacionais coladera e morna, se somaram outros dois: funaná e 
batuko. 
Uma descrição sobre o processo de formação da coladera, localizada em 
um canal do governo caboverdiano na web, diz: 
não se sabe ao certo a partir de que momento entre as décadas de 1920 e 
1950 a coladera começa a existir. Contudo, há consenso entre músicos e 
investigadores quanto à maneira como ela surge: nos antigos bailes ao som 
de grupos de ‘pau e corda’ (guitarras, cavaquinho, violino), a dado momento 
da noite a sonoridade melancólica da morna acaba por parecer monótona. 
É então que alguém pede aos músicos que toquem no ‘contratempo’. E logo 
a mudança leva os pares a dançar com mais rapidez e vivacidade, 
reavivando a chama da festa e envolvendo a sala numa onda de animação 
pela noite a fora. Por volta dos anos 1940, usava-se a designação ‘morna-
coladera’. É a partir dos anos 1950 que este novo gênero musical irá firmar-
se, inicialmente na ilha de São Vicente, onde surgiram os seus principais 
compositores. Logo se expande para todo o arquipélago e, na década de 
1960, assiste-se a um ‘verdadeiro surto’ de coladera. Vibrante e sacudida, a 
coladera terá não só no ritmo, mas também nas letras, características 
opostas às da morna, deixando de lado o romantismo e a melancolia para 
fixar-se na sátira social, com certo atrevimento que muitas vezes chega ao 
‘escárnio’. Os ritmos latino-americanos em voga na época, como a cumbia e 
o merengue, terão influenciado a coladera, assim como o samba já que a 
música brasileira, nas suas diferentes modalidades, foi sempre uma 
presença constante em Cabo Verde (Disponível em: www.portoncv.gov.cv. 
Acesso em: 22/02/2016). 
 
Nos mais de 15 anos de carreira, Yuri da Cunha passou por muitos 
gêneros da música da diáspora africana, do atlântico negro. O exemplo aqui 
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demonstrado, “Gago” é uma coladera atualizada, estilizada, mas Yuri já gravou axé 
baiano (“Kakinhento” - 2015), semba kazukuta (“Celina” - 2015), kizomba (“Garina 
Boa” - 2015), baladas românticas (“No Silêncio da Noite”144 - 2015, “Sagacidade no 
Amor”145 - 2015), sembas cadenciados (“Rumba Nza Tukiné”146 - 2009), houses 
(“Atchu Tchutcha”147 - 2013 e “Isso que é Vida”148 - 2015), R&B (“De Alma na 
Paixão”149 – 2015), enfim, é um artista pop versátil, exemplar para o mercado de 
world music150. Percebe-se, pela diversidade das parcerias, a intenção de atingir 
mercados estrangeiros, mas sempre levando a cultura angolana. Quando não canta 
em português, Yuri se expressa em kimbundu. Em 2012 lançou um álbum 
inteiramente dedicado à obra do ‘fora da história’ Artur Nunes. Em seu álbum mais 
recente, todo formado por canções inéditas de outros compositores, intitulado “O 
Intérprete”, que inclui “Gago”, assume-se nessa faceta, renegando o lado 
compositor. Observando a trajetória de Yuri da Cunha situada no contexto atual, é 
possível identificar uma distinção entre “artistas de mercado” (sem conotação 
pejorativa ou valorativa para essa denominação) e “artistas de tradição oral”, sendo 
Yuri da Cunha um exemplo de artista de mercado, hábil para interpretar e se 
adequar a tendências das mais diversas. Os artistas de tradição oral, por sua vez, 
seriam aqueles que ao longo da carreira formatam uma forma de expressão, 
acolada a um gênero musical, e com ela permanecem, tornando-se inconfundíveis.  
 
GAGO (Coladera) 
(áudio em anexo – faixa 9) 
 
                                                            
144 Com o cantor brasileiro Alexandre Pires. 
145 Com a cantora caboverdiana Suzana Lubrano. 
146 Com Paulo Flores.  
147 Com DJ Malvado e DJ Kadu. 
148 Com The Groove e DJ Kadu. 
149 Com o cantor angolano C4Pedro. 
150 Na realização da banca de defesa da tese, em junho de 2016, alguns membros da banca apontaram uma 
reflexão a respeito dos sentidos e interpretações que podem ser dados à expressão bastante vaga e imprecisa, 
‘artista versátil’, ou ‘profissional versátil’. Ponderaram que a versatilidade é uma exigência contemporânea no 
ambiente profissional em geral, enfatizando a experiência brasileira e o tanto que somos impingidos a 
manifestar essa característica. O “artista versátil”, seria, portanto, o modelo mais requerido nos ambientes 
profissionais em geral. 
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autor: _______________  
intérprete: Yuri da Cunha 
data e local de nascimento: 1980, Sumbe – Kwanza Sul – Angola 
instrumentação: guitarra-solo, guitarra-ritmo, violão-ritmo, baixo, bateria,  
teclados, voz, backings vocals, tumbas, bate-bate, trompetes. 
bpm:108 
duração:4’13’’ 
ano da gravação:2015 




Não pedi a Deus 
Para amar propriamente essa mulher 
Mas o destino 
Levou- me por esse caminho 
Olha para mim, para além de gago 
Estou a ficar, estou a ficar fininho 
 
Se eu bebo um vinho 
Ela quer beber também 
Se eu quiser sair sozinho, nunca 
E ela sempre pode, pode sair 
Com o amigo dela, o quem 
O Zezinho 
 
Gago fiquei por amar essa mulher 
Crucifiquei minha vida pra lhe ter 
 
Mas assim mesmo tá bom? 
Vou perguntar de novo 
Assim mesmo tá bom? 
 
Me fiz prisioneiro 
Aceitei tudo de princípio 
Porque eu não sabia 
Que ela era da via 
Nem pensei que um dia 
Danos me causaria 
Com as macaquices dela 
Vê como eu fiquei  
Vê como eu fiquei 
 
- Mas ficaste como? 
 
Gago fiquei por amar essa mulher 
Crucifiquei minha vida pra lhe ter 
 
- Mas porquê que você não lhe deixa? 
- Achas mesmo que vou deixar a minha 
dama To-to-to-to-to-to-to-to-to... 
 
Ela é toda boa 
Toda boa ela é toda boa 
To-to-toda boa 
 
Não faz isso 
Nos deixa em paz 
Ela é minha dama 




Vou te avisar 
Deixa-me pra dar conselho, não para agitar
Pode ir embora, me deixa sozinho, Porque 
eu 
 
“Gago” é uma canção irônica e bem humorada. Retrata o surgimento de 
um estado de gagueira no cantor narrador após uma desilusão amorosa. O arranjo 
instrumental dialoga com a interpretação gaga de Yuri da Cunha, com breques, 
pausas bruscas. O conflito apresentado pelo texto revela que o personagem central 
da trama, o gago, mesmo com “as macaquices dela”, mesmo que ela lhe “cause 
danos”, mesmo que ela saia “com o amigo Zezinho”, pretende continuar a viver com 
“sua dama” e pede para o amigo conselheiro ir embora e não chateá-lo. Há, na 
canção, uma ingenuidade e fragilidade na interpretação vocal de Yuri da Cunha. 
“Gago” é a última faixa do álbum O Intérprete, gravado entre Luanda, Paris, Lisboa e 
Los Angeles, com uma qualidade sonora e de acabamento (mixagem e 
masterização) de altíssimo nível, equiparando o trabalho de Yuri da Cunha ao de 
qualquer nome da música pop mundial151.  
Na pesquisa de campo, em Luanda e Uige, ouvimos essa canção em 
muitos ambientes (festas de aniversário, almoços de final de semana, no transporte 
particular e público, na TV, no rádio), indicando a popularidade dela, antecipando 
seu favoritismo para a premiação do Top dos Mais Queridos. 
A coladera é identificada pela célula rítmica da bateria 
e pelo andamento. A presença do naipe de sopros, o rico 
arranjo de violões, baixo e guitarra também complementam a associação à coladera 
caboverdiana. Durante as entrevistas, realizamos audições de algumas canções que 
separamos previamente. Foram os músicos que apontaram “Gago” como uma 
coladera. Moreira Filho e Marito Furtado, da Banda Maravilha, ao falarem sobre a 
coladera, citam um exemplo de “sembadera”, uma inovação promovida por eles em 
seu 1º CD (1997), na canção “Meu Amor da Rua Onze”, revelando os intercâmbios 
criativos que os músicos produzem. Segundo eles, a década de 1990 teve uma 
                                                            
151 O leitor brasileiro amante da música do Brasil deve provavelmente se remeter ao clássico samba de Noel 
Rosa, “Gago Apaixonado”, de 1931. As duas tramas se parecem: tanto o gago brasileiro quanto o gago 
angolano manifestaram sua gagueira após uma desilusão amorosa; as duas interpretações vocais, de Noel Rosa 
e Yuri da Cunha, brincam com as sílabas das palavras, insinuando às vezes outro sentido para o texto. No 
Brasil, inúmeros artistas regravaram o sucesso de Noel Rosa: entre eles João Nogueira, Moreira da Silva, 
Evandro Mesquita, João Bosco e Inimigos da HP. 
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entrada consistente de música brasileira e caboverdiana em todos os âmbitos em 
Angola, fato que atualmente não permanece: “atualmente a música angolana se 
impôs”, diz Marito Furtado (depoimento em 28.10.2015).  
Os outros artistas premiados, em 2015, no Top dos Mais Queridos, Matias 
Damasio e Kyaku Kyadaff, mais jovens que Yuri da Cunha, são também ecléticos: 
apresentam, em seus álbuns, uma variedade de estilos e temáticas, com um 
acabamento de gravação e de videoclipes que os inserem na indústria da música 
mundial. A coladera de Yuri da Cunha, em 2015, é um exemplo para revelar os laços 
entre os países africanos que tiveram colonização portuguesa. Esses laços podem 
ter sido reforçados nas últimas três décadas através da imigração para Europa ou a 
outros continentes, onde africanos compartilham as mesmas dificuldades. O 
principal destino de angolanos, caboverdianos, moçambicanos, guineenses e 
tomeenses, a partir da metade dos anos 1970, foi Portugal. A esse respeito, Cidra 
apoia-se em Kesha Fikes (2009) para perceber “a transição de Portugal de uma 
nação de emigração para uma de imigração” (FIKES, 2009, p.46, apud CIDRA, 
2011) e os desdobramentos sentidos no campo musical: “no início da década de 
1990, eventos culturais, predicados na existência do multiculturalismo em território 
português, envolveram centralmente a performance de música e dança, os principais 
signos visíveis e mercantilizados de diferença cultural” (CIDRA, 2011, p.343). 
Percebemos que foi nesse ambiente de valorização do multiculturalismo, a partir dos 
anos 1990, que expressões angolanas cosmopolitas se afirmaram e 





O kuduro, como gênero de música, é mais um elemento dessa 
constelação em torno do semba que viemos tentando mostrar ao longo do trabalho 
(encontramos em torno do semba o kuduro, a kizomba, kabetula, kazukuta, a rebita 
– angolanos – a kilapanga – pan-africana – a coladera, a canção afro-latina, a 
canção europeia e a rumba congolaise – estrangeiros).  
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O semba foi influenciado por referências musicais externas e internas de 
Angola, mas também influencia outras expressões posteriores. Criado na metade 
dos anos 1990, a música kuduro e a dança kuduro surgem em simultâneo com a 
invenção da palavra (kuduro inicialmente chamou a atenção pelo nome impróprio 
para alguns angolanos, e considerado obsceno pela comunidade portuguesa - e 
brasileira - em geral). O kuduro já foi historicizado e tem em um personagem, Tony 
Amado152, nascido na província de Malange a 09.11.19__, o despontar do gênero de 
música extremamente popular no país e no mundo na atualidade. Beto Max e 
Camilo Travassos também são citados como precursores do kuduro. 
A dança kuduro, tão ou mais importante que a música, foi inspirada, 
segundo Tony Amado (um dos seus inventores), num filme onde o ator 
belga Jean-Claude Van Damme dança embriagado. Movimentos de dança 
angolana são associados ao break-dance e ao popping, em verdadeiras 
performances individuais ou em grupo, muito teatralizadas. Apesar de ter 
uma base de movimento comum, na dança kuduro prima-se a 
individualidade onde cada um representa uma ação própria, com forte uso 
de expressão facial (BAGULHO, 2010. Disponível em: www.buala.org. 
Acesso em: 02.02.2015). 
 
Inspirada nos movimentos do lutador de artes marciais, personagem de 
Van Damme no filme Kickboxing (1989) (vídeo em anexo – faixa4)153, o kuduro, 
como que por vocação estabelece laços diretos com os produtos da cultura de 
massas, de alcance planetário nos anos de 1980 e 1990 (baterias eletrônicas, o rap, 
os clipes de Michael Jackson, o cinema norte-americano de baixo orçamento). 
Também por isso, o fenômeno do kuduro se coaduna com a perspectiva de Stuart 
Hall (2003), ao perceber que  
as sociedades da periferia têm estado sempre abertas às influências 
culturais ocidentais e, agora, mais do que nunca. A ideia de que esses são 
lugares fechados – etnicamente puros, culturalmente tradicionais e 
intocados pelas rupturas da modernidade – é uma fantasia ocidental sobre 
a alteridade: uma fantasia colonial sobre a periferia, mantida pelo Ocidente, 
que tende a gostar de seus nativos apenas como puros e de seus lugares 
exóticos apenas como intocados (p.79-80). 
 
A música kuduro, surgida em torno de 1995, é uma consequência do 
domínio sobre o uso de sintetizadores, desenvolvida por artistas das regiões mais 
urbanizadas de Angola, que vinham da experiência com o zouk e a kizomba, que 
também se apoiava na sonoridade das ainda recentes baterias eletrônicas. O kuduro 
                                                            
152 Assisti a um show de Tony Amado em 31.10.2015 no evento anual organizado pelo Governo de Angola, I 
Love Kuduro, no bairro Cazenga, em Luanda. Mais de 40 kuduristas passaram pelo palco. Em geral, cada um 
tinha apenas uma música para apresentar, mas Tony Amado cantou quatro. 
153 A cena de Kickboxing que inspirou o Kuduro no vídeo em anexo. Disponível em: 
www.youtube.com/watch?v=CE8XKeN0zk4. Acesso em: 08.08.2015. 
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“resulta da mistura da música techno norte-americana com as batidas que os jovens 
inventaram a partir de ritmos percutidos de teclados” (WEZA, 2007, p.177).  Ainda 
segundo Weza, “é um estilo em que os jovens introduziram ritmos de sabor local, 
designadamente o semba e o kazukuta” (p.177). A dança kuduro parte da referência 
estrangeira do break-dance (uma dança de rua, ágil, individual, de alta dose de 
virtuosismo) com recriações e adaptações de danças locais e/ou tradicionais 
angolanas, carnavalescas, como “kabetula, kazukuta, bungula, vaiola, kapreko e 
sakaiosso”. Tanta variedade de termos para designar diferentes danças da cultura 
angolana, reforça a percepção da riqueza que o país possui na expressão corporal 
em geral, e particularmente na dança. A primeira aparição do kuduro na televisão 
angolana ocorreu no programa de humor Conversas de Quintal, em 1996, onde 
Tony Amado dançou o kuduro (vídeo em anexo – faixa5)154.  
Sebem (____) é o segundo nome mais referido na história dos primórdios 
do kuduro em Angola, sendo a música “Felicidade” seu maior sucesso nacional, uma 
espécie de trilha sonora do país, em 1999, quando, em meio à guerra, Angola 
comemorava um título no campeonato continental de basquete, o Afrobasket. A 
música e o conteúdo das letras do kuduro até então eram ainda muito simples, pois 
na maioria dos casos contava apenas com um ritmo montado na bateria eletrônica e 
um cantor apresentando um texto de curta extensão, com pouca variação melódica 
e rítmica no vocal. Além disso, os kuduros dessa época apresentavam andamento 
entre 135 e 140 bpm. É a partir dos primeiros anos da década de 2000 que são 
incorporados outros elementos àquele kuduro anterior, com efeitos que repercutem 
até hoje no cenário do kuduro angolano.  
Em complemento às descrições, e seguindo o procedimento de 
apresentar exemplos sonoros dos gêneros que orbitam em torno do semba, nesse 
caso posteriores a ele, apresentamos uma edição, um remix, utilizando três kuduros 
do artista já mencionado Dog Murras. Neles, sua veia de protesto e ironia ocupa as 
letras com mais intensidade, revelando outra característica de confecção do kuduro 
— o uso de versos improvisados (semelhante a procedimentos do rap, do coco, do 
partido-alto, do samba brasileiro). O trabalho de produção musical dos temas de 
Murras se distingue daquele produzido, anos atrás, pelos artistas Tony Amado e 
                                                            
154 A performance de Tony Amado no vídeo em anexo. Disponível em: 
www.youtube.com/watch?v=SdmR7AZS9cE. Acesso em: 08.08.2015. 
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Sebem, por exemplo, principalmente por Murras trazer o timbre de baixo elétrico 
sintetizado, criando um sentido harmônico para as músicas, mesmo com poucas 
variações, e pelo acréscimo de samplers de bateria mais atuais, explorando os 
graves e subgraves mais intensamente. Outro aspecto digno de destaque é o 
aumento do andamento, em torno de 142 bpm, aproximando-se da característica 
acelerada da kazukuta dos carnavais luandenses, como o próprio Dog denominnou, 
kuduro-kazukuta. Realizamos uma montagem com três sucessos de Dog Murras, 
que aqui apresentamos para apreciação e comentários: 
 
ANGOLA BUÉ DE CARAS + NOSSA ANGOLA + AQUI TASS (Kuduro)155 
(áudio em anexo – faixa 10) 
 
autor: Dog Murras 
intérprete: Dog Murras 
data e local de nascimento: 1977 - Luanda (AO) 
instrumentação: bateria eletrônica, programação eletrônica e vozes 
bpm: 142 
duração da mixagem das 3 canções: 8’14’’ 
ano da gravação: 2001 
selo/gravadora: Sons D´Africa-Portugal 
 




Angola dos kota bué156, que 
tem, que fazem e que tudo 
podem / Angola dos 
inocentes que na calçada 
morrem de fome /  
Angola que pro angolano é 
rica, é boa e maravilhosa /  
Angola que pro angolano é 
só desgraça / Aiweh fida 
caixa157 /  
Angola tu banga kiebe, casas 
de praia, carros de luxo /  
Angola sukula zuata, estrada 
é buraco e casa é sem teto /  





Não fala de desgraça, vai 
acabar já / Não fala 
sofrimento, vai acabar já / 
Não chora mais de fome, vai 
acabar já / Não fala mais de 
roubo, vai acabar já 
 
Não fala mais de guerra 
porque já acabou / Não fala 
em problema porque já 
acabou /  
 
Agora sem intermediário, sem 





Mas vocês como é, xê / Mas 
vocês ai cima, toda hora falar 
mal desse mambo / Angola, 
porque Angola, ah, porque 
quê / 
Como é então vocês / Esse 
mambo é doce, só que você 
não pode perguntar num 
mwangole / Pergunta assim 
num estrangeiro / Mas se 




Tipo as Lundas ancoraram 
kamangas161 não estão a 
                                                            
155 A transcrição das três letras de música tiveram o auxílio do rapper Narrador Kanhanga, que informou-nos do 
significado de algumas expressões locais.  
156 BUÉ: Muito, em demasia. 
157 FIDA CAIXA: é uma gíria pra não dizer filha da puta. 
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estende a mão e ajuda os 
outros /  
Angola que não tem nada, 
está desgraçada e bué 
rebentada /  
 
REFRÃO 1 
Boa Angola pro chinês, 
Boa Angola pro português, 




Boa Angola pro senegalês, 
Boa Angola pro inglês, 





É minha Angola / é tua 
Angola /  
É minha Angola /é nossa 
Angola 
É preciso acredito 
É preciso não vacilar 
É preciso sim trabalhar 
Para Angola sim melhorar 
 
ESTROFE 
Angola do petróleo, do 
diamante  
e muita madeira /  
Angola do paludismo, febre 
tifóide e muita diarreia /  
Angola dos tal é bosses 
comem sozinho e muita 
ambição /  
Angola que é da gasosa, 
corrupção tapa visão /  
Angola dos herdeiros que 
não fazem nada e tem bué de 
massa158 /  
Angola do kota honesto, que 
bumba bué e não vê nada /  
Angola das fezadas159 bué de 
emprego para as mesmas 
pessoas /  
Angola da frustração, é só 
beber, roubar e matar 
 
REFRÃO 1 
Boa Angola pro americano,  




- O pão tá aonde? - 
NHETE160 
- O leite tá aonde? - NHETE  
- O arroz tá aonde? - NHETE 
- A água tá aonde? - NHETE 
- Emprego tá aonde? - 
NHETE 
- Salário tá aonde? - NHETE 
- Negócio tá aonde? - NHETE 
 
ESTROFE 3: 
- Se mandei pra vos dar / - 
Não recebemos 
- Se mandei pra pagar / - Não 
recebemos 
- Se já dei solução / - Não 
recebemos 




Não fala de racismo, vai 
acabar já / Não fala mais de 
punha, vai acabar já / Não 
fala de gasosa, vai acabar já / 
Não fala de bandido, vai 
acabar já /  
 
Não fala mais de guerra 
porque já acabou / Não fala 
problema porque já acabou 
 
ESTROFE 2: 
- Saúde tá aonde? – NHETE - 
Angolano tá aonde? – 
NHETE - Escola tá aonde? – 
NHETE 
- Estrada tá aonde? – NHETE 
- A cidade tá aonde? – 
NHETE 
- A luz tá aonde? – NHETE 
- A casa tá aonde? – NHETE 
 
ESTROFE 3: 
- Construí pra vocês / - Não 
recebemos 





morar / Petróleo não tenho 
pra dar, mas sei que em 
Cabinda há massa/ 
Inereba162 zá bazado, água 
mesmo só comprando / Muita 
fome a dar no osso, gente 
desligando a grosso 
 
mas meu irmão, você se tá a 
sofrer, não treme, é melhor 
mbora voltar, porque você 
sabe que aqui vive-se 
 
REFRÃO 
Com nossa guerra, com 
problema / tamo a se 
entender mesmo assim 
Com nossa fome, falta LA 
sumo / tamo a engordar 
mesmo assim 
com bué de sol, com bué de 
lixo / tamo bonito mesmo 
assim 
Com Terezinha, nossa 
sobrinha / / tamo a se éé 
mesmo assim 
Bué de kazukuta na veia / 
tamos a subir mesmo assim 
Vender terreno do vizinho / 
tamo a enriquecer mesmo 
assim 
Tamo a se bisnar mesmo 
assim / Com nossa roupa 




waweh / aiweh  
waweh / minha mãe weh 
 
ESTROFE 
aqui embora tamos bem, 
mesmo longe nos detém / É 
que só você não vê / aqui 
embora tamos bem  2X 
 
Frustração é mãe do dia, 
confusão virou mania /  
O salário bué coxito, mas não 
falha peixe frito /  
Sofrimento na cidade 
aumentou criatividade /  
Mucua já virou sorvete, todo 
o kandengue tá contente /  
                                                                                                                                                                                         
161 KAMANGA: pedra preciosa, diamante,  
158 MASSA: dinheiro, grana, ‘cumbú’. 
159 FEZADA: gíria, quer dizer negócio bom. 
160 NHETE: Não tem 
162 INEREBA: acredito que seja energia, gíria muito usada falamos mais Inerê (energia, luz electrica) 
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Boa Angola pro brasileiro, 
Boa Angola pro nigeriano, 





Angola do crescimento, do 
investimento é só sucesso /  
Angola que está no gesso, 
sem água e luz, só 
retrocesso /  
Angola dos arrogantes, 
narizes em cima tipo não 
caga /  
Angola cheio de poeira, bué 
de lixeira até dá vergonha /  
Angola dos condomínios, 
engarrafamentos e dores de 
cabeça /  
angola que quando chove 
não há quem não sofre baixa 
/  
angola do bajulador 
engraxador e sorriso podre /  
Angola dos aeroportos, 
revista o mano, revista o 
pobre 
 
Angola dos anseios do 
crescimento de uma nação /  
Angola dos bloqueios, do 
impedimento da geração /  
Angola dos corajosos, 
empreendedores e mente 
aberta /  
Angola dos invejosos, 
detratores, visão limitada /  
Angola das revistas, muitos 
sorrisos, lindos cenários /  
Angola Ecos e Factos, muitos 
choros tudo ao contrário /  
Angola do rico é rico, bué de 
conceitos com preconceito /  
Angola do pobre é pobre, que 
nasce pobre e que morre 
pobre 
 Os compadres estão 
dispersos,  as comadres 
estão dispersas / Perdes 
tempo massa  some, massa 
some dama corre  
 
A sinceridade não some / 
pecado não sobe / a dama 
não foge / é de ferro ou o quê 
 
Aqui mbora estamos bem 
tamo bem 4x  
ainda estamo bem 
REFRÃO 
 
O batuqueiro gosta Toyota/ 
tamo se entender mesmo 
assim 
Bué de lixo,  mambo malaike 
/ tamo a engordar mesmo 
assim 
com nossos griffe falso / 
tamo bonito mesmo assim 
Mariquinha, filha da vizinha / 
tamo a se éé mesmo assim 
Luanda já tem ponte/ tamos a 
subir mesmo assim 
Anda a toa, faz uéé / tamo a 
enriquecer mesmo assim 
Me dá 100 dollar, vou te dar 
1000 / tamo a se bisnar 
mesmo assim 
Nossa roupa amarrotada / 
tamo a viajar mesmo assim 
 
 
Aqui embora estamos bem / 
Ainda estamos bem 
 
REFRÃO 
Fazer barulho no vizinho / 
tamo a se entender mesmo 
assim 
com latarias aspiradas163 / 
tamo a engordar mesmo 
assim 
Com roupa roubada no fio / 
tamo bonito mesmo assim 
Mulher dos outros é nossa 
mulher / tamo a se éé mesmo 
assim / A sofrer a sofrimento 
/ tamos a subir mesmo assim 
Desviar encomenda dos 
outros / tamo a enriquecer 
mesmo assim 
ah, porque vou bumbar, 
porque waweh / tamo a se 
bisnar mesmo assim 
                                                            
163 ASPIRADAS: expiradas. 
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Esconder dinheiro nas cueca 
/ tamo a viajar mesmo assim 
 
O andamento do kuduro, após Dog Murras, subiu para em torno de 142 
bpm, e a célula rítmica recorrente no gênero encaixa-se em uma fómula de 
compasso 4/4, tendo os timbres de bumbo e caixa-clara esse padrão: 164. 
Os kuduros mais recentes, lançados em 2015 por seus dois principais expoentes, 
Bruno King e Nagrelha, ex-parceiros do grupo Os Lambas, já estão com bpm em 
torno de 150.  
                                                            
164 Em “Angola Bué de Caras”, a batida padrão é esta. Nos outros dois exemplos há variações. 
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Capítulo 3 – Escuta e Análises de Sembas Representativos 
 
Aquilo aí é ciência. Quando falam as areias dos caminhos.  
O rato grande diante esfrega o focinho quatro vezes.  
Dança o rabo metade de uma vez,  
vezes três piscadelas da folhagem de pêlos de cauda.  
Enquanto caudais de capim abanam para o sol gestos de tempo.  
Onde o tempo é o que a pessoa quer sentir. 
(MACEDO, 1989, p.21) 
 
Jorge Macedo (1941-2009), etnomusicólogo e poeta angolano, relata o 
testemunho que recebera de Liceu Vieira Dias a respeito da decisão de “nos anos 
cacimbosos de 1940 se mergulhar, cabeça e alma, nas ‘sembas’, tomando aqui 
semba como nome englobalizante de tudo o que faz dar massemba (umbigadas) no 
folclore angolano” (MACEDO, 1989, p.21). Da música que embalava “tudo o que 
fazia dar massemba” até onde chegou o Semba: esse percurso mostrou-se para nós 
extenso e resistente, diverso e de amplo alcance. Extenso e resistente, pois são 
quase 70 anos, dos quais em pelo menos 37 deles o país esteve em guerra; diverso 
porque identificamos em nossa pesquisa pelo menos 10 outros gêneros musicais 
interagindo com o semba; e de amplo alcance pelo fato de os criadores do semba 
sempre usufruírem da tecnologia disponível em cada época (rádios, compactos, 
LPs, CDs, internet) para alcançar um público maior. 
A escuta sistemática e continuada nos permitiu destacar elementos 
recorrentes que caracterizam o gênero musical semba e o aproximam ou 
diferenciam da kabetula, kazukuta, kizomba, kuduro e da rebita (angolanos), da 
kilapanga, da rumba congolaise e de ritmos caboverdianos, como a coladera 
(africanos), da música latina de rumbas, mambos e sambas (Cuba, Caribe e Brasil), 
e da aqui denominada canção europeia1. Temos convicção de que é da junção de 
unidades mínimas de significação partilhadas pelos músicos, pelo público, pelos 
produtores, pelo mercado fonográfico que desponta e fixa-se um gênero ou estilo 
musical, qualquer seja ele. O semba, semelhante aos outros mencionados, é feito de 
“uma pluralidade de experiências estéticas, uma pluralidade de modos de fazer e 
usar socialmente a arte” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.82), a partir de elementos 
dispersos de outros gêneros musicais que, reunidos em um contexto (Angola), em 
um período histórico (anos 1950 em diante) e com um determinado grupo 
humano formam um novo e único gênero musical. 
                                                            
1 Sabemos que não atingimos, com este estudo, a totalidade de interações com outras manifestações expressivas 
que o semba estabelece(u) ao longo do tempo. 
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Todas as transcrições inseridas utilizando o sistema de pauta e de 
cifragem musical, presentes nesta pesquisa, seguem a notação ocidental mais usual 
e difundida entre trabalhos em música popular brasileira, no âmbito acadêmico e 
fora dele. Os aspectos rítmicos, harmônicos e melódicos da música angolana 
produzida da metade do século XX em diante, serão aqui transcritos com o tipo de 
notação da música popular brasileira do mesmo período. Faz-se necessário pontuar 
isso pois há na bibliografia recente da área de etnomusicologia trabalhos como os 
do austríaco Gerhard Kubik, do congolense Kazadi Wa Mukuna e do brasileiro 
Marcos Branda Lacerda, que utilizaram em suas publicações notações mais 
idiomáticas e idiossincráticas: mais aproximadas de uma chamada Teoria Musical 
Africana, que adota sistemas próprios de notação, principalmente de aspectos 
rítmicos e formais (as pulsações e os ciclos)2.  
Neste trabalho, foram identificados diferentes padrões rítmicos, peculiares 
a cada um dos gêneros que, em interação com o semba, agiram sobre a produção e 
criação deste. A seguir, apresentamos recortes, células rítmicas mais presentes em 
cada gênero, utilizando transcrições rítmicas adequadas a compassos 2/4, 4/4 e 6/8 
 1)kabetula ; 2)kazukuta ; 3)rebita, ; 
4)rumba congolaise ; 5)kuduro ; 6)kilapanga 
; 7)kizomba ; 8)coladera 
. O cruzamento de elementos estéticos dispersos, provenientes 
de diferentes culturas ao longo de um lento e constante intercâmbio entre as 
comunidades do Atlântico Negro fez-se presente no percurso dos artistas angolanos 
criadores de uma expressão de pretensão nacional: o semba. 
Quando estivemos em contato mais próximo com os sembas e os 
sembistas foi possível identificarmos três variedades de sembas, nomeadas pelos 
próprios artífices desses sembas, com peculiaridades que os distinguem, mas com 
afinidades que os mantêm semba: Semba Senguessa, Semba Kazukuta e Semba 
                                                            
2 KUBIK, Gerhard. Angolan Traits in Black Music, Games and Dances of Brazil: a study of African cultural 
extensions overseas. Lisboa: Junta de Investigações Científicas do Ultramar, 1979; MUKUNA, Kazadi Wa. 
Contribuições Bantu na Música Popular Brasileira. São Paulo: Global, 1979; LACERDA, Marcos Branda. 
Música Instrumental no Benim: repertório Fon e Música Bàtá. São Paulo: EDUSP, 2014. 
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Cadenciado. Alan Merriam (1923-1980), um dos fundadores da etnomusicologia, 
preocupado em responder como se pode definir a música de uma região, abriu um 
debate, na década de 1960, questionando se subgêneros poderiam ser colocados 
juntos em um gênero abrangente e o quanto poderia haver de distorções na busca 
por agrupar em um gênero abrangente (semba), porções específicas de subgêneros 
singulares. Michel Nicolau Netto dá prosseguimento ao debate: “a reunião desses 
subestilos em um estilo geral depende daquilo que irá se considerar similar e de 
uma série de diferenças possíveis descartadas, ou não percebidas, para que possa 
existir a generalização” (NETTO, 2014, p.31). Pautados pelas subdivisões estilísticas 
nomeadas pelos músicos colaboradores da pesquisa, e conscientes de que “a 
diferença ou a similitude poderia se basear em outro índice, gerando outra 
classificação” (ibidem, p.33), elaboramos, a seguir, uma lista com marcas sonoras 
recorrentes que se destacam nos sembas em geral, e que nas análises 
aprofundaremos as particularidades de cada subgênero do semba em específico:  
- O timbre agudo da percussão — o uso sistemático da dikanza marcou esse 
registro tímbrico nos anos 1960, que, mais tarde, foi substituído/adaptado pela 
pandeirola (ou pandeiro meia-lua) e o hi-hat da bateria, mas sempre enfatizando 
essa textura tímbrica aguda e um comportamento improvisativo.  
- A presença do baixo (inicialmente a guitarra-baixo e depois o baixo elétrico), 
ocupando a região grave, marcando as cabeças de tempo com padrões, ou grooves, 
de pouca variação.  
- O idioma kimbundo predominante nas canções é outra marca inegável dos 
sembas, principalmente, dos 1960’s aos 1980’s.  
- São elementos recorrentes do semba as células rítmicas padrão  e 
 executadas pelos instrumentos percussivos de timbre agudo já 
mencionados.  
- Os coros de resposta, com aberturas de vozes em acordes, principalmente nos 
refrões, imprimem uma coletividade que também caracteriza o semba.  
-A ‘malha percussiva’ de ngomas, pares de tumbas, bongôs e timbales preenchendo 
todas as semicolcheias dos tempos, variando em acentuações, mantendo, às vezes, 
uma suspensão dos tempos fortes.  
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- A ausência de um registro percussivo mais grave nas ‘cabeças de tempo’, é outra 
marca diferencial do semba em relação ao samba, por exemplo. O semba 
caracteriza-se mais por suas frequências agudas na sessão rítmica.  
- A guitarra solista, protagonista, com ares da maneira congolesa de usar a guitarra, 
também pode ser identificada como recorrente no semba.  
- A abordagem política, de denúncia de injustiças, de afirmação de um orgulho 
angolano, é marcante nos textos dos sembas.  
- Outros temas presentes nas letras de sembas são a exaltação ao país, a 
esperança, a saudade, situações de feitiçaria, de relações pessoais.  
- Os instrumentos de sopro (trompete, sax tenor e trombone), tomados emprestado 
de tradições dos vizinhos da RDC, do zouk antilhano ou do afrobeat nigeriano foram 
incorporados em uma segunda fase do semba urbano.  
- A postura, majoritariamente festiva, de convite à dança, é outra marca forte do 
semba.  
- O bpm (batidas por minuto) do semba, nos exemplos aqui citados, registra 
oscilação entre 108 e 145bpm, sendo 128bpm a média.  
Cada uma dessas marcas recorrentes que habitam o repertório do 
semba, apontadas pela escuta e pelo contato com músicos angolanos, também terá 
comportamentos diferentes nos três subgêneros de semba que encontramos na 
pesquisa: o S.Senguessa, o S.Kazukuta e o S.Cadenciado. Enfim, uma ampla gama 
de características que reúne os principais elementos constituintes do semba de 
Luanda e arredores, formalizados pelos integrantes do Ngola Ritmos, a partir de 
1947, e perpetuados, renovados, ressemantizados por músicos contemporâneos e 
sucessores.  
Os parâmetros observados na presente análise seguirão o seguinte 
roteiro: descrever e interpretar aspectos rítmicos, melódicos, harmônicos, de 
instrumentação, interpretação vocal, conteúdo das letras, arranjo e forma. Para 
construir as análises temos o apoio dos fonogramas (em anexo), da transcrição e 
tradução da letra de cada canção, além da partitura com a melodia de voz e a cifra. 
Esperamos que, com o percurso dos capítulos anteriores, tenhamos atendido o nível 
poiético de análise proposto por Nattiez, isto é, “o conjunto de coisas que conduzem 
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à realização da obra musical: as condições filosóficas, sociológicas, psicológicas, 
históricas, estéticas, materiais” (LACERDA, 2014, p.25). Nattiez propõe para a 
análise musical um nível neutro: a meio caminho entre a ênfase ao contextual 
(poiética) e a ênfase à descrição musical isolada (estésica), podendo, nesse ponto 
neutro, “lançar mão de recursos intuitivos no ir e vir de suas descobertas sempre 
sujeitas a novos testes e verificações” (NATTIEZ, 1975, apud LACERDA, 2014, 
p.25). Ademais, as escolhas por determinado tipo de análise musical, ao fim, 
atendem preferências individuais a partir de pressupostos equivalentes entre 
abordagens possíveis. Munidos de elementos poiéticos e de uma escuta ampliada 
do repertório do semba e de gêneros que interagem com ele, chegamos às análises 
específicas das seis canções representativas, ajustando nosso olhar para um ângulo 
proposto por Lacerda, “em busca de paralelismos de superfície em níveis que vão 
desde a identificação de configurações com base em princípios de recorrência, até a 
formação de estruturas reunidas por princípios de equivalência” (2014, p.30). A partir 
da observação de recorrências e equivalências estabelecemos os pesos e medidas 
da análise de um fenômeno de difícil aferição. 
Os seis exemplos não seguem um rigor cronológico: propõem saltos 
temporais na sequência aqui proposta de escuta e leitura do capítulo. Os dois 
primeiros, Senguessa, são do auge da popularidade do semba e de seu poder de 
intervenção política — 1967 e 1973. Alguns entrevistados, ao se referirem a esses 
exemplos, diziam ‘semba semba’, ‘semba mesmo’, aos sembas Senguessa. Os 
dois sembas Kazukuta são de 1965 e de 2011, sendo o de 1965 um exemplo da 
segunda fase do Ngola Ritmos, já sem Liceu, e o de 2011, do mais recente álbum de 
Bonga, distribuído pela Sony music. Os sembas Cadenciados só são encontrados 
do início dos anos 1990 em diante, e aqui apresentamos um exemplo de 2001, do 
grupo talvez mais respeitado na atualidade, a Banda Maravilha, e uma obra de 2009 
de Paulo Flores, cantautor da nova geração da música angolana com carreira 







3.1 Semba Senguessa – **Lemba e Gienda Ya Mama** 
 
LEMBA (semba senguessa) 
(áudio em anexo – faixa A1) 
(partitura com melodia vocal e cifra ao final da análise) 
 
autor: Almerindo Cruz 
intérprete: Dionisio Rocha e Os Negoleiros do Ritmo  
data e local de surgimento do grupo: 1959 ou 19653  - Luanda 
instrumentação: voz solo,  vozes de acompanhamento, dikanza,  




selo/gravadora: Discos Bonzão/ ENDIPU (Empresa Nacional do Disco e Publicações) 
Angola 





Intro 4/4 ||: D#º | Em :|| 
 
D#º                  Em 
Mukonda dya Lemba 
D#º                  Em 
Mukonda dya Lemba 
           D#º          Em 
Wangite o fuma zé 
           D#º          Em 
Wangite o fuma zé 
D#º                    Em 
Mukonda ngi dikaza  
 
           D#º                  Em 
Ngana nzambi ngitalele 
           D#º                 Em 
Ngana nzambi ngitalele  
D#º                           Em                      D#º           Em  
Mukonda dya fumanena Mwene wandala kungixisa 
 
D#º        Em     D#º           Em              D#º                   
Em 
Oh   oh  oh       oh     oh    oh         Kingibhita kwa 
sanzala 
 






Por causa da Lemba 
 
Por causa da Lemba 
 
Famaste-me porque sou casado 
 
Famaste-me porque sou casado 
 
Deus olhe pra mim 
 
 
Devido a isto 
 





Oh oh oh oh oh oh fico com vergonha 






3 Algumas fontes referem-se a 1959 como data de fundação dos Negoleiros do Ritmo (WEZA, 2007). Outras, 
falam em 1965 (BIGAULT, 1999). 
4 Transcrição do kimbundu e tradução para o português por João A. Gaspar. 
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O yiyi divwa dyami 
    D#º                Em 
O yiyi divwa dyami 
D#º                       Em 





Um dos objetivos das análises dos seis sembas é identificarmos 
características em diversos parâmetros – formais, melódicos, harmônicos, rítmicos, 
de texto, de arranjo, de instrumentação, de interpretação vocal – que possam ser 
reunidas e destacadas como decisivas na sedimentação do gênero musical semba, 
e que, ao mesmo tempo, indiquem as singularidades que estabelecem 
diferenciações em cada subgênero (senguessa, kazukuta, cadenciado). O termo 
‘senguessa’ é de autoria do cantor, compositor e pesquisador Carlos Lamartine 
(1943), com carreira artística desenvolvida desde o fim dos anos de 1950. Ele 
também é um pesquisador atuante da cultura do país, foi adido cultural de Angola no 
Brasil por oito anos, na virada para o século XXI, e atualmente vive em Luanda. 
O cantor Dionisio Rocha, intérprete de “Lemba”, natural de Benguela 
(1945), construiu carreira musical em Luanda e sempre cantou em kimbundu e 
português. Apresentava-se no programa Chá das Seis, um dos tantos programas de 
auditório dos anos 1960 e 1970, transmitidos por rádio, apresentados em teatros de 
Luanda, idealizados pelo produtor Luis Montês5. A carreira-solo de Dionisio, ativa até 
os dias atuais, está identificada com o Movimento Popular pela Libertação de Angola 
(MPLA), no qual Dionisio atuou em projetos do Ministério da Cultura, após a 
independência. Quando foi viver em Luanda, a partir dos 12 anos (1957), frequentou 
o Clube Bota Fogo, espaço de resistência que concentrou muito da movimentação 
político-cultural dos anos de 1960 em Angola. Dionisio, à época, atuava como 
cantor, dançarino e declamador, engajado no projeto de uma Angola independente.  
Quanto ao conjunto Negoleiros do Ritmo, segundo o Jornal de Angola,  
a designação Negoleiros do Ritmo foi uma criação do Luis Montês, 
conhecido divulgador da música angolana e criador dos espectáculos 
itinerantes, designados Kutonocas, inspirada na reputação que o grupo 
Ngola Ritmos granjeava, em meados dos anos 50. Quando Dionísio Rocha 
decidiu mudar do Marçal para o Bairro Operário, passou a viver próximo da 
residência de Mestre Geraldo, pai de Joãozinho Morgado, instrumentista de 
tambores, e encontrou, para além de Joãozinho Morgado (ngomas), 
Almerindo Cruz (voz e bate-bate), Infeliz (dikanza) e Carlos Giovetti 
                                                            
5 Como já mencionamos no capítulo 2.4, Luis Montês idealizou e produziu, em Luanda, os programas de rádio e 
de auditório Dia do Trabalhador, Aquarela Angolana, Kutonoka e Chá das Seis. 
172 
 
(chocalho de lata com massambala6), que tocavam instrumentos artesanais, 
decididos a fazer e divulgar a música angolana. Foi nesta circunstância que 
Dionísio Rocha se juntou ao grupo, um embrião daquilo que viria a ser os 
Negoleiros do Ritmo (Jomo Fortunato, 27.09.2010. Disponível  em: 
www.jornaldeangola.sapo.ao. Acesso em: 20.01.2015). 
  
Assim, além dos projetos Kutonocas e Chá das Seis, Os Negoleiros do 
Ritmo atuaram também nos projetos Uanga-Feitiço, Cazumbi e Ngola Cine, 
apoiando o projeto cultural de afirmação de uma angolanidade que se opunha à 
referência colonial portuguesa. Segundo José Guerreiro, “Dionísio Rocha e os 
Negoleiros do Ritmo foram presença permanente e inspiradora nas comemorações 
do Carnaval no Clube Atlético do Lobito de 65 a 75”7, em mais uma demonstração 
do laço estreito entre o semba angolano e a expressão carnavalesca do país, com 
seus grupos folclóricos de Luanda, mas não somente da capital. Os Negoleiros do 
Ritmo se desfez após a independência, seus integrantes foram para outros 
conjuntos locais.  
A produção mais recente de Dionisio é o álbum Mulher Angolana (2013), 
gravado em Lisboa com produção de Eduardo Paim. Antes disso, havia lançado 
Luandos ao Luar (2000), com produção e arranjos de Carlitos Vieira Dias. Os 
Negoleiros do Ritmo lançaram, em 2004, o CD Sei que Queres Voltar, financiado 
pelo Ministério da Cultura de Angola.  
  
Figura 37 – D. Rocha em foto dos anos 1970 e na divulgação de seu álbum lançado em 2013. 




6 Palavra angolana que designa um tipo de cereal conhecido no Brasil como milho-zaburro. Serve para fazer pão 
e de alimento para as aves. As plantas inteiras são úteis para o pasto. Da massambala se extrai uma bebida 
alcoólica conhecida por macau. 




Figura 38 – Encontro com Carlitos Vieira Dias em Luanda para entrevista. 16.10.2015. 
Fonte: KUSCHICK, Mateus Berger 
 
Instrumentação e Aspectos rítmicos: o padrão rítmico da dikanza, em 
“Lemba” , ocupa as quatro semicolcheias dos tempos, acentuando 
nos pontos indicados na pauta, gerando continuidade (pela repetição) e variação 
(pelas possibilidades de acentuação de cada semicolcheia). Nessa canção, sua 
função está mais próxima do grupo que mantém o fluxo rítmico contínuo, do que de 
uma função improvisativa, livre. No entanto, mesmo que presa a um padrão rítmico, 
a dikanza tocada pelo músico Zé Fininho traz um ‘molho8’ diferente através das 
variações de acentuações que pode colocar nas semicolcheias, além do uso que faz 
do recurso de bater a baqueta na madeira, ao invés de friccionar, criando outros 
efeitos tímbricos e expressivos.  
Percebemos, no Semba Senguessa, a presença já consolidada das 
tumbas (ou congas, ou tumbadoras) na instrumentação dos grupos desse período, 
em substituição aos ngomas do período do Ngola Ritmos. Em “Lemba”, as tumbas, 
dois tambores em formato cônico ovalado, semelhantes a um barril, com peles de 
animais ou sintéticas em um dos lados, sendo um tambor grave e outro agudo, são 
responsáveis pela imposição do pulso da música, preenchendo os tempos forte e 
fraco e explorando as sincopas. Esse instrumento se popularizou na música 
angolana e africana em geral, a partir da disseminação de ritmos afro-latinos, 
principalmente a partir dos anos de 1940. Da geração de consagração do semba em 
diante, as tumbas não perderam mais seu lugar na música angolana, mesmo se 
                                                            
8 Ingrid Monson, em “Saying Something: jazz improvisation and interaction” (Chicago: Chicago Press, 1996), 
conceituou ‘molho’, categoria êmica encontrada nos relatos dos músicos jazzistas de Nova Iorque em 
etnografia realizada pela autora nos anos 1990. O ‘molho’, em linhas gerais, é a capacidade de, em meio a um 
pulso regular estável (o groove), suspender temporariamente a sensação de ‘bom pulso’ e apresentar variações 
no fraseado rítmico. 
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sampleadas eletronicamente nos gêneros contemporâneos como o kuduro e o 
house.  
Ao longo das entrevistas de campo, o nome de Joãozinho Morgado surgiu 
como o principal intérprete das tumbas em Angola, e é quem participa da gravação 
de “Lemba”, em 1967. Segundo Carlitos Vieria Dias, Os Negoleiros do Ritmo e os 
grupos de sua geração ainda não tinham bateria: “tinha timbales, que às vezes 
utilizávamos, e também usávamos as tumbas, com afinações diferentes” (em 
16.10.15). Também afirma que a dikanza foi o único instrumento que permaneceu 
das formações dos grupos carnavalescos luandenses: os batuques (ngomas), a 
puita, a caixa-corneta aos poucos foram saindo de cena, para a entrada das tumbas, 
bongôs, timbales, maracas, do universo percussivo afro-latino, incorporados ao 
repertório do semba, principalmente a partir da segunda metade dos 1960. Nesse 
exemplo específico percebem-se as tumbas desempenhando um papel de mais 
destaque que a dikanza, pois alterna mais seu fraseado, apresenta mais variações, 
provavelmente em função de ser Joãozinho Morgado o intérprete, um virtuose das 
tumbas. Os primeiros 12 compassos têm frases improvisadas das tumbas. Em 
seguida, iniciam a célula rítmica que lhes servirá de padrão, acentuando no tambor 
agudo os mesmos pontos da dikanza, , e com um terceiro tambor, 
executado por outro músico, acrescenta uma marcação constante, grave, em todas 
as cabeças de tempo, do compasso 4 até o final da música, , sem 
variações. Isso coloca as tumbas em duas funções: de repetição, continuidade (no 
grave) e de variação e quebra (no agudo). 
 
Figura 39 – Joãozinho Morgado 
Fonte: Disponível em: www.goethe.de. Acesso em: 09.10.20159. 
 
                                                            
9 Joãozinho Morgado nasceu em Luanda, no Bairro Operário, em 1947. Vindo de uma família de músicos, é 
filho do Mestre Geraldo Morgado, ícone da rebita em Angola, cantor do sucesso “Minissaia”, citada no 
capítulo 3.3.  
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Os outros músicos participantes em “Lemba” são Damião (tumba grave e 
gongue/garrafa), Almerindo Cruz (guitarra-rítmica), Mario Fernandes (guitarra-solo), 
Carlitos Vieira Dias (guitarra-baixo), Dionisio Rocha (voz) e Mario Bento (vocais). A 
turma dos Negoleiros do Ritmo contava ainda com duas figuras importantes em seu 
elenco, que ficavam do lado de fora dos palcos: Ana Maria de Mascarenhas 
(angolana) e Adelino Tavares da Silva (português), ela compositora e ele letrista, 
essenciais na fase pré-independência dos Negoleiros do Ritmo. 
Em “Lemba”, entre os instrumentos de percussão há um com timbre 
semelhante ao do gonguê, presente na música brasileira, ou cowbell, porém feito de 
vidro (supomos que tenha sido gravado com uma garrafa), que acrescenta uma 
frequência aguda à malha rítmica já instaurada com a dikanza e as tumbas. A 
presença do gongue no arranjo traz também estabilidade, pois percorre a canção do 
início ao fim repetindo o padrão rítmico . Esse é um padrão rítmico que 
se tornou característico de outros gêneros musicais do continente africano, como no 
afrobeat, que tem Fela Kuti como expoente mais conhecido do público na Europa e 
Américas. Esse padrão toca as duas primeiras semicolcheias de todos os tempos, 
mantendo um pulso constante. No entanto, diferentemente da amostragem 
encontrada em Angola, em que os fonogramas duram em torno de quatro minutos, 
os afrobeats de Fela Kuti e outros tendem a ser mais longos, chegando a 15 minutos 
de duração ou mais. 
Instrumentação e arranjo: o semba formulado pelo Ngola Ritmos não 
incluía guitarra, mas foram tantos os grupos angolanos que começaram a utilizá-la a 
partir dos anos de 1960 que o instrumento passou a ser imprescindível no 
desenvolvimento da linguagem do semba10. O semba senguessa de grupos como os 
                                                            
10 Segundo Visconti, “o aparecimento da guitarra elétrica na música popular data do início dos anos 1920, nos 
EUA. Nas formações jazzísticas da época, a maioria dos guitarristas era responsável pela base harmônica 
devido à ausência de recursos para amplificação do instrumento. No período do Swing (1930-1940), a guitarra 
começou a exercer uma função que ia além da base harmônica devido ao desenvolvimento de sua 
amplificação. Desse modo, expandiu-se a capacidade improvisatória do instrumento. [...] No Brasil, a guitarra 
elétrica começa a figurar em algumas gravações da música popular a partir dos anos 1930. Um dos primeiros 
registros fonográficos da guitarra na música popular brasileira data de 1937, quando o músico Garoto gravou 
um solo de guitarra havaiana na valsa “Sobre o Mar”” (VISCONTI, in: www.discosdobrasil.com.br. Acesso 
em: 10.08.2012). Em Angola, esse marco fundador situa-se nos primeiros anos da década de 1960. A 
configuração de orquestração dos sembas senguessa, com um grupo de três guitarras, “costurando 
contrapontos”, remete a uma recorrente presença nas músicas afro em geral de grupos de três instrumentos: 
principalmente nas percussões. O exemplo que vem à tona é o dos três tambores presentes na musicalidade dos 
candomblés na Bahia (e disseminados pelo Brasil), Rum, Rumpi e Lé, que se distribuem em funções nos 
arranjos e nas frequências agudas e graves. As três guitarras, no semba senguessa, parecem indicar uma 
correspondência com a organização orquestral da música de tradição africana. 
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Negoleiros do Ritmo soube processar uma transposição para três guitarras das 
combinações contrapontísticas dos instrumentos de percussão presentes no kaduke 
que embalava as massembas (umbigadas) e outros ritmos carnavalescos da região 
de Luanda. Guitarra-baixo, Guitarra-ritmo, Guitarra-solo: esta passou a ser a 
formação mais habitual nos grupos da fase áurea do semba pré-independência, o 
alicerce do arranjo dos principais sucessos, por exemplo em “Lemba”. Pode-se dizer 
que os guitarristas expoentes dessa cena musical, entre os quais Mário Fernandes, 
d´Os Negoleiros, Zé Keno, dos Jovens do Prenda, Duia, d´Os Gingas, Marito 
Arcanjo, d´Os Kiezos, Boto Trindade, d´Os Bongos, Manuel Marinheiro, do África 
Ritmos, Mingo, dos Jovens do Prenda, Ângelo Manuel Quental, dos Águias Reais11 
e outros, deram prosseguimento ao trabalho de Liceu e Zé Maria, violonistas do 
Ngola Ritmos na tarefa de levar para as cordas as divisões rítmicas, melodias e 
harmonias presentes nos cantos tradicionais, populares, da cultura angolana em 
geral e do seu carnaval, concentrado principalmente em Luanda.  
Em “Lemba”, a guitarra-rítmica sustenta a harmonia da canção na 
tonalidade de Mim, alternando acordes durante toda a música nos tempos 1 e 3 de 
cada compasso. Os acordes são arpejados, repetindo durante toda a canção o 
seguinte ritmo, , reforçando a estabilidade proposta no arranjo 
pelo gongue, a tumba grave e a guitarra-baixo. No tempo 1 de todos os compassos, 
o acorde é Re#º (Re sustenido diminuto) e no tempo 3, Mim (Mi menor). A guitarra-
baixo, como já explicamos, trata-se da mesma guitarra (muitas vezes o mesmo 
instrumento utilizado na gravação por todos do conjunto), porém executando a 
função do contrabaixo, com uma melodia em ostinato12 repetida na região grave, 
utilizando, no máximo, as três cordas mais graves da guitarra. Em “Lemba”, até o 
compasso 9, na introdução, toca apenas a nota Mi13, , para, a partir do 
compasso 10, iniciar o riff que repetirá por toda a música14. A frase melódica da 
                                                            
11 Lista elaborada por Jomo Fortunato em “A modernidade estética da música angolana”. Disponível em: 
www.jornaldeangola.sapo.ao. Acesso em: 07.07.2015. 
12 As pesquisas em música popular também costumam usar a expressão loop, para se referir a um padrão 
melódico, ou rítmico, que se repete ao longo da música. ‘Ostinato’ costuma estar mais presente em trabalhos 
que abordam o universo da música de câmara, mas ambos estarão se referindo ao mesmo elemento. 
13 Mesmo tocada com uma guitarra, optamos por manter a notação para a guitarra-baixo em clave de Fa. 
14 Diferentemente do ostinato ou do loop, a expressão riff não envolve necessariamente repetição, e são usados 
também equivalentes como ‘linha’, ‘levada’, ‘motivo’. Refere-se a uma frase musical, melódica, rítmica, 
harmônica, que se destaca dentro do arranjo. 
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guitarra-baixo sempre inicia no tempo 4 e termina no tempo 1 do compasso 
seguinte, passando pelas notas Mi Sol Si Do em movimento ascendente. 
Independente da alteração melódica da voz, segue repetindo a mesma frase. É um 
riff econômico, pois de cada quatro tempos do compasso, em dois deles está em 
pausa e nos outros dois, executando esta mesma frase: . Podemos 
observar que sempre que a guitarra repete o acorde de Re#º, a guitarra-baixo toca a 
nota Do, que pertence ao acorde (as notas do acorde de Re# diminuto são Re#, 
Fa#, La e Do). Sobre a construção da linha melódica da guitarra-baixo, Carlitos 
Vieira Dias falou de suas influências como baixista à época de “Lemba”, defendendo 
que a função do baixo no semba àquela época era “pra dar sustentação para os 
outros”:  
nós ouvíamos muitos discos. Havia os discos dos latino-americanos, 
músicas do Congo, música brasileira, sobretudo musica latino-americana, 
merengues, da República Dominicana: Luis Kalaff15, Quintero, aqueles 
baixos. A gente gostava de ouvir. Quando começou a vir o slow-rock, que 
chegava aqui pela música norte-americana, do Ottis Redding, e aqueles 
baixos, Elvis Presley e o “Love me Tender”... e Os Shadows, com o Cliff 
Richards, eram grupos incríveis, o som já era melhorado, nos inspirou 
bastante. E a gente começou a criar a nossa matriz também (Carlitos V. 
Dias, entrevista em 16.10.2015). 
 
E criaram. O semba senguessa, disseminado em Angola e registrado em 
gravações de qualidade, estava dialogando com o vasto material da música da 
população negra dos EUA, Brasil, ilhas do Caribe. E chegou através de LPs pelos 
navios, aviões, pelas ondas de rádio, pelos métodos de ensino de “violão sem 
mestre”, em uma Luanda inserida nas rotas de tournées de artistas brasileiros e 
europeus, como expusemos nos capítulos que trataram da consolidação e 
consagração do semba (subcapítulos 2.3 e 2.4). 
A guitarra solista, por sua vez, divide com as vozes o protagonismo na 
canção: alterna momentos em que executa uma frase pré-composta e outros em 
que improvisa uma melodia dentro do campo harmônico em que a música se 
encontra. Predominantemente, a guitarra-solo se mostra nos momentos em que não 
há voz cantada, estabelecendo com ela um diálogo. Além dos 10 compassos na 
introdução da música (do compasso 5 ao 14), a guitarra-solo tem outros momentos 
de destaque, quando ocupa 20 compassos, alternando três frases pré-compostas. 
Além desses momentos, surge em trechos curtos, de dois compassos, formando 
                                                            
15 Luis Kalaff (1916-2010), cantor, compositor, guitarrista da República Dominicana. 
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‘pontes’ entre diferentes partes. Quando as vozes estão presentes, a guitarra-solo 
apóia a guitarra-rítmica, dobrando a função desta de alternar dois acordes em 
arpejo.  
Interpretação vocal e forma: os vocais se apresentam sempre em dupla, 
com Dionisio Rocha na voz principal, e Mario Bento nos vocais. Há momentos em 
uníssono e outros com aberturas de vozes em intervalos consonantes. O arranjo 
vocal imprime à canção uma coletividade também característica dos sembas dessa 
época áurea. A forma de “Lemba” se apresenta assim: 
LEMBA 
Fórmula de compasso: 4/4 
 
Pré-Introdução (5 comps.) 
Introdução (8+2 comps.) 
Parte A (7+7 compassos) 
Parte B (6+6 comps.) 
Refrão (5+5 comps.) 
Parte C (5+3 comps.) 
Solo guitarra (8+2 comps.) 
Introdução (8+2 comps.) 
Refrão (5+5 comps.) 
Parte C (5+5 comps.) 
Parte B (4 comps.) 
Coda (8 comps.) com material da 
parte B  
final em fadeout
 
“Lemba” tem partes proporcionais, ocupando um tempo total de duração 
(3’25’’) que se adapta aos padrões estabelecidos da música pop ocidental. Também 
se assemelha na quantidade de partes diferentes dentro da canção, com um refrão e 
três partes complementares, além de um espaço para solo instrumental, 
corroborando o que Carlitos Vieira Dias revela sobre as influências que o grupo 
vinha sofrendo naquela época, com Elvis Presley, The Shadows e músicos do 
Caribe. No entanto, ao observarmos o material musical que constitui as partes da 
canção, percebe-se um comportamento formal que não se encontra nesses 
parâmetros convencionais da música pop ocidental e do rock: as partes entre si têm 
uma distribuição de proporção que não é usual (o que se tem por usual são estrofes 
e refrões proporcionais). A Parte A contém uma frase de 7 compassos que, ao ser 
repetida, completa 14 compassos; B tem uma frase de 6 compassos que também se 
repete, e C, uma frase de 5 compassos. O refrão, como o C, contém uma frase de 5 
compassos, com repetição. Além disso, no interior de cada uma das três partes e do 
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refrão, há breves momentos instrumentais, de 2 compassos, que também aumentam 
a importância da guitarra-solo no arranjo. 
Aspectos melódicos e harmônicos: podemos afirmar que são 
harmonias e melodias simples. No arranjo vocal de “Lemba”, nas estrofes, a voz de 
acompanhamento em boa parte da canção dobra a voz principal, em uníssono, 
apresentando abertura de vozes em uma terça mais grave apenas nos finais das 
frases. No refrão, as vozes se distribuem em terças paralelas 
. 
Quanto à harmonia, há alternância entre Re#º e Mim durante toda a 
canção. A escala de Mi menor é harmônica (mi – fa# – sol – la – si – do – re#) , na 
qual se eleva em meio tom o sétimo grau para transformá-lo em uma nota sensível 
ao acorde. Os acordes formados pela sétima sensível da escala menor harmônica 
serão sempre diminutos, nesse caso, o acorde de Re#º. Os acordes de sétima 
sensível são tratados como substitutos de dominante, ou seja, cumprem a mesma 
função que um acorde dominante, que no caso de “Lemba”, em que a tonalidade é 
Mim, seria Si7, composto pelas notas Si-Re#-Fa#-La, quase as mesmas notas do 
acorde de Re# º utilizado na canção (Re# - Fa# - La – Do). Trata-se, portanto, de 
uma alternância de acordes balizada pelo sistema tonal, porém utilizando o acorde 
da sensível Re# º no lugar do acorde de Si7, que seria o acorde da dominante.  
Conteúdo da letra: a letra discorre sobre um homem que sofre por estar 
prestes a perder a mulher amada, Lemba, devido ao fato de ter sido descoberto em 
uma traição, fato que lhe causa vergonha em sua comunidade. A palavra lemba 
significa “a mulher amada. O autor já é casado, por isso pede para Deus o ajudar”, 
segundo Bigault (p.19, 1999). Carlitos Vieira Dias traz mais elementos importantes 
para a análise. Sobre o processo de composição, por Almerindo Cruz, revela que  
ele na altura estava no exército colonial. Havia guerra no norte, ele foi 
soldado, e esteve na zona operacional. Quando ele lá estava, num 
momento de tristeza, pegou o violão dele, foi fazendo. Quando voltou da 
tropa, ele apresentou a música e eu gostei da melodia. Eu disse: vamos 
arranjar o andamento. Então eu comecei a fazer o tal do baixo, e ele fazia a 
base [canta a melodia]; e o solista fazia [canta a melodia]. Pronto. E é aí 
que nós gravamos o “Lemba”. Foi um dos discos que teve muito sucesso 




Sobre a participação de Almerindo Cruz no exército português, na guerra 
contra Angola, sendo ele angolano, músico, partidário da independência, Carlitos, 
filho do lendário kota do Ngola Ritmos, Liceu Vieira Dias, explica: 
eram obrigados aqui. Eles chegavam aos 21 anos e eram obrigados a já ir 
para a tropa. Se não fosses, eras preso. E aqui tinha uma polícia pior que 
aquela do Brasil: a PIDE. Aqueles gajos não eram de brincadeira. Se te 
apanhavam te torturavam. O meu pai [Liceu Vieira Dias] saiu da cadeia 
meio... Meu pai ficou doente, quando saiu da cadeia já não era a mesma 
pessoa. Mandaram ele para a mais perigosa cadeia que eles tinham, que 
era a do Tarrafal, em Cabo Verde, onde todos os oponentes, generais... e 
políticos iam pra lá e muitos deles não saíam de lá com vida. Morreram em 
trabalhos forçados. O clima lá era árido, aquele sol... isolado de tudo. 
Chamavam de Campo da Morte. Àquela altura o Ocidente não noticiava, 
mas aquilo era comparado ao que os nazistas faziam nos campos de 
concentração na Europa (Carlitos V. Dias, entrevista em 16.10.2015). 
 
Referente à produção do compacto, em 1967, que tem “Lemba” no lado 
B, Carlitos revelou-nos detalhes da escolha da música para o lado A que mostram 
ligações improváveis entre a música de Angola e Brasil: 
no lado A é Minha Cidade [canta o refrão], que é uma música brasileira, que 
a gente adaptou e meteu só a letra. A música é do Ronnie Von: “a rosa 
vermelha é de bem querer / a rosa vermelha e branca hei de amar até 
morrer”. Então, nós adaptamos essa música, nós achamos bonita, até 
porque a gente tinha grande paixão pela música brasileira, então por que a 
gente não aproveita essa música do Ronnie Von e escreve uma letra 
falando de Luanda?16 (Carlitos V. Dias, entrevista em 16.10.2015) 
 
A música que Carlitos menciona como sendo de Ronnie Von é uma 
ciranda de domínio público: “a rosa vermelha é de bem querer a rosa vermelha e 
branca hei de amar até morrer”, conhecida como “Ciranda da Rosa Vermelha”. No 
entanto, realmente a chance mais provável é a de que os Negoleiros do Ritmo 
tenham-na conhecido através do LP de Ronnie Von, denominado Nº3, de 1967, que 
tem a referida canção como faixa 1 do lado A. A versão de Ronnie Von leva o nome 
de “Pra Chatear”17 e tem a participação de Caetano Veloso. Pontes musicais como 
essa entre Brasil e Angola surgiram durante toda a pesquisa e aqui se revelaram 
dessa forma: aproximando a produção fonográfica brasileira à angolana em tempo 
real. As duas versões são de 1967. No entanto, nesse caso específico, podemos 
inferir que a música brasileira, com Ronnie Von como ‘embaixador’, entrou em 
contato com os Negoleiros como uma equivalente da música portuguesa, ou “para 
português ouvir”; como uma concessão semelhante à que o Ngola Ritmos e seus 
                                                            
16 A versão dos Negoleiros do Ritmo tem no refrão a letra “Minha cidade é linda / É de bem querer / A minha 
cidade é linda / Hei de amá-la até morrer”. 
17 A melodia da Ciranda da Rosa Vermelha aparece em duas outras versões lançadas por artistas de destaque na 
música brasileira popular: Elba Ramalho (1997) e Alceu Valença (2009). 
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contemporâneos fizeram dez anos atrás, interpretando canções do repertório do 
cancioneiro português nos shows e nos lados A de seus compactos, como estratégia 
para acessar um público mais amplo. 
  
Figura 40 – O 3º LP de Ronnie Von e o 1º compacto dos Negoleiros do Ritmo (1967). 
Fonte: Capa do LP de Ronnie Von. Disponível em: www.falantemudo.blogspot.com.br. Acesso em: 
20.01.16. 
 
Moorman enfatizou, em sua pesquisa, que o semba na Luanda pré-
independente revelava, na população em geral (e nos músicos), ao mesmo tempo, 
uma veia combativa e festiva, potente e afirmativa, a qual, com a música, a dança, o 
idioma local, as roupas, a criação e a imposição de um modo de ser, respondia ao 
colonizador, à violência policial, ao preconceito e à desigualdade. Os dois sembas 
senguessa, aqui destacados, mostram uma sonoridade conciliadora, aberta, 
abrangente na letra da canção, na instrumentação. Mas, ao mesmo tempo, mostra 
músicos dispostos a se revelarem em sua singularidade, a “criarem sua própria 
matriz”, engajados no projeto iniciado pelos pais grandes, mais velhos, kotas do 
Ngola Ritmos e dos movimentos literários angolanos, ou, como definiu Jorge 
Macedo, o desejo de serem, de expressarem, de manifestarem, “a dimensão 














GIENDA YA MAMA (semba senguessa) 
(áudio em anexo – faixa A2) 
 
autor: António Paulino 
intérprete: António Paulino & Os Jovens do Prenda 
data e local de surgimento do grupo:1968 - Luanda  
instrumentação: voz, dikanza, pandeirola, tumbas, bongô,  




selo/gravadora: Estudio Norte Rebita-Fadiang /  
Endipu (Empresa Nacional do Disco e Publicações) 
formato: não localizamos o disco original onde foi lançado o fonograma. 
 “Gienda ya Mama” foi incluído na coletânea de 5 CDs lançada pelo selo Buda Musique  
 
Gienda ya Mama 
(kimbundu) 
(até o término da pesquisa não obtivemos a 
transcrição nem tradução da letra de Genda Ya 
Mama) 
 
intro  4/4   ||: A7  |  D :|| 
 




Paulino Antonio Domingues (1954 – Malange-AO) foi viver em Luanda 
aos dois anos de idade, e é assim descrito por Pedro Dias: “Antonio Paulino iniciou a 
sua carreira em 1971, quando foi convidado a participar numa das edições dos 
Kutonocas, onde gravou o seu primeiro single, que incluía os temas “Joana” e 
“Balabina”. Em 1973 gravou aquele que seria um de seus maiores sucessos: 
“Gienda ya Mama” (Saudades da Mãe). [...] Nos anos 70 também integrou o grupo 
Os Kiezos18”. António Paulino tem três álbuns lançados: Balabina (1996), Kanjila 
(2004) e Hima (2012), priorizando o idioma kimbundu em suas canções até hoje. O 
cantor vive de uma pensão por ter sido militar. 
                                                            
18 Disponível em: www.voaportugues.com. Acesso em: 20-01-2015. 
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Figura 41 – António Paulino em foto recente (2014).  
Fonte: Acervo de Joaquina Bento. Disponível em: www.voaportugues.com. Acesso em: 20.01.2015. 
 
 
Os Jovens do Prenda é mais um dos emblemáticos conjuntos surgidos 
nos musseques, na esteira do modelo estabelecido pelos integrantes do Ngola 
Ritmos. Eles  
surgiram em 1968 no bairro do Prenda em Luanda e foi um dos primeiros 
grupos angolanos a ter reconhecimento internacional. Surgem com a 
designação “Jovens do Catambor”, passando ainda nesse mesmo ano a 
chamarem-se Jovens da Maianga e, finalmente em 1969, passam a ter a 
designação actual, a conselho de Manguxi, um empresário do Sambizanga 
que lhes disse que ‘O certo é denominar o grupo com o nome do bairro de 
onde vocês são provenientes’, daí o nome Os Jovens do Prenda, já que o 
grupo era originário deste bairro de Luanda. [...] Os Jovens do Prenda têm 
uma sonoridade exclusiva, obtida pela fusão de ritmos locais com forte 
influência de um importante músico que fez história na música popular do 
Congo Democrático, o guitarrista Dr. Nico (Disponível em 
www.ngolamusicas.com. Acesso em 20-01-2015).  
 
 
                                     Figura 42 – Foto de divulgação dos Jovens do Prenda. Ano: ____  
                                     Fonte: WEZA, 2007. 
 
Os Jovens do Prenda é daqueles grupos que se mantêm em atividade e 
hoje em dia animam shows que homenageiam os kotas. Teve diversas formações, 
passou por fases e gêneros também dos mais variados. Mesmo assim, nas 
entrevistas realizadas sempre foram mencionados como os que fazem um semba 
com sotaque do norte. O semba senguessa dos Jovens do Prenda traz, portanto, 
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sotaques percebidos por aqueles que conhecem sua discografia como o semba 
luandense com sotaque do norte do país. 
Aspectos rítmicos: a fórmula de compasso de “Gienda ya Mama” é 4/4. 
O grupo de percussões é composto por Didi (dikanza), Verri Nácio (tumbas), Chico 
Montenegro (bongô) e Tony do Fumo (pandeirola e prato de bateria). A dikanza é a 
percussão encarregada de variar as acentuações, gerar deslocamentos durante a 
música, mesmo sendo curtos os momentos em que não esteja se alternando entre 
essas duas células rítmicas: , a mais presente, e 
. A pandeirola (ou pandeiro meia-lua) faz par com a dikanza, 
ocupando as frequências agudas da percussão, preenchendo todas as 
semicolcheias dos tempos em repetidas acentuações . Quanto 
às tumbas e bongô, elas aliam-se à guitarra-baixo na função de marcação e 
condução da música, encarregados de ocupar as frequências mais graves e repetir 
padrões: do bongô, tocado com baquetas, sobressai a seguinte célula:  ; 
das tumbas, é o tambor grave o que mais se percebe, muito preso a dois padrões: 
. As tumbas apresentam frases diferentes apenas nos 
momentos de solo de guitarra e em uma parte que nomeamos de ‘especial’, quando 
o cantor não canta, fala, e vários instrumentos saem de cena. Apenas nessa parte 
da música surge um prato, com nova célula rítmica: . Dos 
padrões identificados, montamos essa grade rítmica: 
 
Instrumentação: além da sessão rítmica, três instrumentos de cordas 
completam a orquestração da canção, juntamente com as vozes. Como já relatado 
em capítulos anteriores, na República Democrática do Congo, nos anos 1970, 
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quando ainda era denominado Zaire, com os gêneros conhecidos como rumba 
congolaise e kwassa-kwassa, havia, na melodia das guitarras, um protagonismo 
exercido por músicos como o citado Dr. Nico e Franco, chefes de grandes conjuntos 
nesses países. Os entrevistados da pesquisa atribuíram a Zé Keno, guitarrista 
solista dos Jovens do Prenda, o papel de líder do conjunto, apontando semelhanças 
não apenas musicais, estilísticas, com a música congolesa, mas também no modo 
de organização. Os Jovens do Prenda foram grupo de acompanhamento de diversos 
cantores da Era de Ouro do semba em diante. Eles próprios nunca tiveram um 
cantor principal. Então, a figura do guitarrista solo se tornava ainda mais marcante. 
Pela audição de “Gienda ya Mama” percebemos o protagonismo da guitarra-solo de 
Zé Keno. No semba senguessa, à guitarra, do mesmo modo que na música do 
Congo, também foi dada importância especial. Nessa gravação, a guitarra-solo de 
Zé Keno tem a companhia de Kangongo – guitarra-baixo, e Mingo – guitarra rítmica. 
Arranjo e interpretação vocal: o naipe de guitarras constrói uma teia 
contrapontística de motivos melódicos na tonalidade de Re maior, que conduz a 
música do início ao fim em dois acordes que se alternam a cada compasso: La7 e 
Re. A guitarra-rítmica, de acompanhamento, de base, nesse exemplo não é rítmica, 
mas melódica, pois dentro do arranjo apresenta ciclos de dois compassos de 
duração, os quais se alternam complementando a guitarra solista. Na introdução, 
estrofes e refrão a guitarra de base alterna-se nestas duas frases: 
 e , apresentando pequenas variações. 
Na parte que aqui estamos denominando de ‘especial’, essa guitarra apresenta a 
seguinte frase: . Pelas audições feitas ao longo da 
pesquisa, e mesmo pelo exemplo de “Lemba”, em geral a guitarra-rítmica do 
repertório do semba se restringe aos acordes e a uma condução rítmica repetitiva. 
Aqui, temos o diálogo melódico estabelecido entre a guitarra que sola e a que 
acompanha, ainda com um pedal de efeito, trêmolo, como mais uma novidade em 
relação às guitarras-rítmicas de sembas de outros grupos. 
A guitarra-baixo repete uma mesma frase de 2 compassos de duração por 
toda a música, com exceção dos 20 compassos de pausa na parte ‘especial’. As 
notas sempre vêm nos tempos fortes , com exceção do pequeno 
deslocamento da nota Sol, a última da frase. Os sembas senguessa da Era de Ouro 
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pré-independência não têm o baixo como elemento que promova sincopas e 
deslocamentos. Pelo contrário, ele dá a condição para que dikanza e guitarra-solo 
apresentem seus fraseados mais improvisados. O papel da guitarra-baixo nesses 
sembas segue a característica dos baixos da música afro-latina e afro-
norteamericana desse período: do rock, do blues, do samba, da rumba. O que 
podemos perceber, no entanto, é que os baixos dos sembas tendem a se manter 
nas cabeças de tempo, sem as antecipações presentes nos baixos da música 
cubana nem os fraseados que caracterizam o rock, o blues e o samba, além da 
peculiaridade tímbrica, pois o baixo do semba senguessa era gravado com guitarra, 
surgindo a denominação guitarra-baixo. 
A guitarra-solo divide com a voz o que se pode chamar primeiro plano do 
arranjo. Quando o vocal está presente, ela apóia a guitarra-rítmica, realizando uma 
melodia arpejada  que mantém o campo harmônico de Re. 
Quando a voz está em pausa, no entanto, ocupa destaque através de fraseados 
improvisados: 1) no solo de guitarra em que explora recursos rítmicos e melódicos 
dentro da tonalidade, ainda acompanhada pela guitarra-baixo; 2) nos 20 compassos 
em que a guitarra-baixo se ausenta, a guitarra-solo apresenta uma nova frase de 
contraponto à guitarra-rítmica, explorando a região aguda do instrumento, somando-
se às palmas, ao prato e aos comandos do cantor. Essa parte de “Gienda ya Mama” 
tem elementos estilizados da rebita, como as palmas e os comandos dados por 
António Paulino como aqueles que os mestres/comandantes da rebita fazem, 
descritos no capítulo 3, tópico 3.3. 
Quanto às vozes, na maior parte da canção, o cantor António Paulino sola 
dentro do seguinte padrão formal: canta em dois compassos e tem pausa de dois 
compassos. É um modelo de canto responsorial19, mas, neste caso, sem a resposta 
do coro, como se nos dois compassos de pausa pudesse haver a resposta do coro 
repetindo a melodia e letra apresentadas pelo solista. Seu registro vocal é agudo, 
mas não chega a utilizar o falsete como a maioria dos cantores da RDC; no refrão, 
ganha reforço do coro, com vozes em uníssono e aberturas harmônicas em terça, 
estas sim em falsete.  
                                                            
19 Mario de Andrade, em Aspectos da Música Brasileira, afirma que o modelo de canto responsorial tão presente 
na música brasileira é, “incontestavelmente, negro-africano”, como um “processo sistemático no canto 
africano” (ANDRADE, 1939, edição 2012, p.37). No nosso exemplo, a estrutura de canto responsorial também 
está colocada, porém sem a resposta do coro. 
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Forma: a forma da canção respeita uma quadratura que a baliza. A 
introdução tem 16 compassos, a parte A tem oito versos (32 compassos) até finalizar 
no que chamaremos de Refrão. Os refrões, de quatro compassos de duração, são o 
único momento em que o grupo se soma a Paulino cantando. Após, retornando à 
estrofe, repete a melodia, mas cantando dessa vez quatro versos (16 compassos) 
até chegar outra vez ao refrão, dessa vez com seis compassos de duração. A 
seguir, saem as vozes para o início de uma sessão instrumental de dois minutos de 
duração (64 compassos). Quando Paulino volta a cantar, faz a estrofe e logo finaliza 
a música com o refrão novamente. 
A forma em Gienda ya Mama se apresenta assim: 
GIENDA YA MAMA 
Fórmula de compasso: 4/4 
 
Introdução (16 comps.) 
Estrofe (32 comps) 
Refrão (4 comps.) 
Estrofe (16 comps) 
Refrão (6 comps.) 
Solo (32 comps.) 
“Especial” (18 comps.) 
Introdução (18 comps.) 
Estrofe (16 comps.) 
Refrão (8 comps.) 
Final em fadeout
 
Aspectos melódicos e harmônicos: na tonalidade de Re maior, 
alternando regularmente os acordes de tônica e dominante (Re e La7), o que pode 
ser destacado desses aspectos é a variedade de material melódico desenvolvido 
sobre uma mesma estrutura harmônica e rítmica, como já demonstrado. A melodia 
vocal traz, pelo menos, outros três motivos que podemos destacar: nas estrofes, a 
solo  e ; no 
refrão, em um duo, com movimento paralelo de terças . 
Podemos inferir que os sembas senguessa, os sembas da denominada Era de Ouro 
em Angola, trazem mais referências de outros gêneros musicais populares 
vinculados à população da diáspora negra do que o semba kazukuta, por exemplo. 
Mesmo que a harmonização seja bastante simples, próxima ao que seria uma 
harmonização de cantos tradicionais (tônica e dominante), o material melódico, a 
instrumentação, os arranjos, têm elementos que se distanciam do repertório dito 
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folclórico, pelos cromatismos melódicos, pelos timbres, pelo aproveitamento de 
material.  
Conteúdo da letra: segundo de Bigault,  
Gienda ya Mama tornou António Paulino muito popular pela intensa 
expressividade da letra e da música. ‘Estou a ver a minha pobreza e por 
isso choro’. A tristeza e a sensação de solidão após o falecimento da mãe 
foram sentidos pelo público angolano como uma exteriorização do 
sofrimento que se vivia nesta fase colonial. A emoção também é suscitada 
pela performance dos Jovens do Prenda, com uma musicalidade 
influenciada pelo estilo do Congo-Zaire. António Paulino tornou-se militar 
após a independência (Bigault, Angola 70’s 1972-1973, 1999, p.23). 
 
O repertório angolano, associado à definição semba senguessa 
caracteriza, principalmente, a produção da virada da década de 1960 para 1970, em 
que houve uma profusão de conjuntos consolidando um tipo de composição e 
arranjos que continham, via de regra, dikanza, tumbas e outros instrumentos de 
percussão associados à música afro-latina (bongôs, timbales, maracas), um trio de 
guitarras (rítmica, solo e baixo) ao modo dos vizinhos do Congo, em uma estrutura 
formal organizada em quadraturas, harmonização simples, com poucos acordes e 
letras com conteúdos diversos, mas de alguma forma engajadas em revelar o 
sentimento do angolano médio cansado da guerra, ansioso por alcançar a 
















3.2 Semba Kazukuta – **João Domingo e Carripana** 
 
JOÃO DOMINGO (semba kazukuta) 
(áudio em anexo – faixa B1) 
 
autor: Fontinhas (Euclides Fontes Pereira) 
intérprete: Ngola Ritmos 
data e local de surgimento do grupo: 1947 – Luanda 
instrumentação: vozes masculinas, dikanza, ngoma grave, 
ngoma agudo, violão-solo, violão-ritmo  
bpm: 138 
duração: 1’38’’ 
ano da gravação: 1965 
selo/gravadora: Valentim de Carvalho 






C7M     C7M/G            C7M     C7M/G 
João Domingo yo, João Domingo yo 
 
Wandele gente ye 
 
Ngwetu kufyansadi  
                           G  
mesene ya mutumu 
 
                                                             C7M 
Ngi banzanji mu ngongo mwene mu twala 
G                                                          C7M 
Ngi banzanji mu ngongo mwene mu twala 
 
C7M     C7M/G             
Ngasumbu metulu 
C7M     C7M/G             
Ngasumbo metulu 
                          G 
Metulu way bulu 
 
C7M     C7M/G           
Ngasumbu niveni 
C7M     C7M/G           
Ngasumbu niveni 
                     G  
Niveni way sonona 
 







João Domingo, João Domingo 
 
Dizia à sua gente 
 
Não queremos confiança 
 
Seu mestre chamou-lhe 
 
 
Imagina como as coisas são nesta vida 
 
Imagina como as coisas são nesta vida 
 
 
Eu comprei um metro 
 
Eu comprei um metro 
 
Ele se partiu 
 
 
Eu comprei um nivelador 
 






20 Transcrição do kimbundu e tradução para o português por João A. Gaspar. 
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Tala o dyala wa ibha okutobha 
              G            C7M 
Wanda dila mu kibhanga 
 
João Domingo 
Veja o homem imbecil está chorando 
 




Aspectos rítmicos: bpm=138. Como é característico nas kazukutas do 
carnaval luandense, destacadas no tópico 3.2, o semba kazukuta “João Domingo” 
enfatiza o registro agudo da percussão. A dikanza é um instrumento solista nos 
sembas kazukuta. O músico intérprete da dikanza (e autor da música), Fontinhas, 
utiliza muito a improvisação, tratando de quebrar, deslocar a acentuação padrão, 
, a mais recorrente na canção. Nesse padrão rítmico da dikanza, 
percebemos que ela toca todas as semicolcheias dos tempos, acentuando sempre 
nos pontos indicados na pauta. Nos momentos em que sai do padrão, ela pode 
ainda usar todas as semicolcheias, propondo outras acentuações, ou utilizar o 
recurso de bater a baqueta na parte lateral da dikanza. Nesses casos, o músico 
deixa de raspar a baqueta nas ranhuras e passa a bater no bambu, gerando um 
resultado diferente21. Percebemos semelhança da dikanza aqui observada com o 
comportamento do pandeiro na música brasileira, especialmente no samba, pois 
este também está em um registro tímbrico agudo, com as platinelas do pandeiro 
ocupando também as oito semicolcheias dos tempos, em fórmula de compasso 2/4, 
fazendo suas acentuações e improvisos em meio a um padrão rítmico constante.  
Enquanto a dikanza está a cargo de Fontinhas, os ngomas (tambores, 
batuques) estão com Amadeu Amorim e Nino Ndongo. São tambores cilíndricos (um 
agudo e um grave) com pele dos dois lados, cujo intérprete toca em um lado do 
tambor apenas. O tambor agudo, em geral, reforça a célula rítmica que a dikanza 
está fazendo, , ocupando todas as semicolcheias dos tempos, bem 
mais preso ao padrão rítmico do que a solista dikanza. O tambor grave alterna dois 
padrões:  e , ocupando destaque na 
sessão rítmica. Ou seja, o semba, que em geral enfatiza as frequências agudas da 
percussão, nesse exemplo também ocupa o espectro das frequências graves. Em 
“João Domingo” a função fica com o tambor grave, pois, na instrumentação não há 
                                                            
21 No filme O Ritmo do Ngola Ritmos (1978), podemos ver Fontinhas, já mais velho, tocando a dikanza. Na 
ocasião da filmagem, ele usava um anel grande na mão que segurava a dikanza. Com ele, fazia respostas 
improvisadas ao fraseado que a baqueta produzia raspando na ranhura da dikanza. Esse recurso do uso do anel 
no dedo permitia emitir, ao mesmo tempo, o som da baqueta raspando e da baqueta batendo. Pela audição de 
“João Domingo” podemos perceber que nessa gravação de 1965 Fontinhas ainda não usava anel ou dedais. 
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guitarra-baixo. Percebemos nos sembas kazukuta a tendência de não haver 
instrumentos melódicos ou harmônicos reforçando o registro grave. Tal decisão 
altera o resultado final e diferencia os sembas kazukuta dos outros.  
Instrumentação: dikanza, 2 batuques, 2 violões, vozes. Cruzando 
informações de fontes que mencionam o Ngola Ritmos (Ole, Moorman, Alves, 
Bigault, Weza e Macedo), chegamos à data e à ocasião em que a canção foi 
gravada: 1965, quando o Ngola Ritmos, em excursão, se apresentou na Rádio e 
Televisão de Portugal (RTP). Através de um registro dessa apresentação para a 
televisão portuguesa, podemos ter precisão sobre os instrumentos usados naquela 
excursão (vídeo em anexo – faixa6): Fontinhas (dikanza), Nino Ndongo (batuque), 
Xodo (batuque), Zé Cordeiro (violão) e Gegê (violão), acompanhados pela cantora 
Lourdes Van Dunem, interpretam no exemplo vídeo outro semba kazukuta – 
“Manazinha”. “João Domingo” tem a mesma instrumentação e foi incluída em um 
compacto com duas músicas em kimbundu e duas em português. E esta sonoridade 
acústica, próxima à dos carnavais, é marca importante do semba kazukuta, com 
poucos instrumentos ocupando a região grave. O vídeo nos permite ver os 
instrumentos. 
Arranjo e interpretação vocal: como se sabe, o Ngola Ritmos ainda na 
época em que contava com Liceu, Amadeu Amorim e Zé Maria, nos anos 1950, 
optou por intercalar canções em kimbundu e em português para serem mais bem 
aceitos pelas plateias europeias. Os dois compactos, lançados em 1965, mostravam 
exatamente essa estratégia: duas músicas em português no Lado A e duas músicas 
em kimbundu no Lado B. No entanto, as músicas em kimbundu costumavam ter 
mensagens contundentes, carregadas de anseios, impulsos de liberdade e 
conscientização do povo angolano. O arranjo revela uma atenção especial à 
introdução e à coda da canção, com um violão melodista abrindo a música e 
apresentando a tonalidade de Do maior, seguida de um ataque forte e expressivo no 
acorde de Do maior, ainda sem acompanhamento das percussões. Esse primeiro 
ataque feito pelo violão, e sua melodia solo, não volta a se repetir. Ele desperta a 
atenção do ouvinte para o que virá. O que segue é a exposição do texto, cantado 
sempre em coro, em abertura de três vozes masculinas (vide partitura). Os dois 
violões e os dois ngomas sustentam o arranjo vocal, atuando como 
acompanhamento no arranjo. A dikanza é mais presente por suas variações de 
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acentuações. Destaca-se, no arranjo, um ponto em que todos deixam de tocar para 
que uma voz a solo entoe o nome João Domingo em um arpejo de Do maior 
, ao que o coro e o instrumental respondem. Esse mesmo efeito 
aparece na coda, para finalizar a canção. O tempo total é de 1’38’’, um tempo curto 
em relação à amostragem de sembas que acessamos durante a pesquisa e mesmo 
ao formato e tempo de canção que se difundiu na música popular do Ocidente, 
adequada e restrita ao tempo disponível em cada lado de um compacto: quatro 
minutos, o que nos faz deduzir que o tempo de duração de “João Domingo” 
respondeu à necessidade de permitir que em cada lado do disco houvesse duas 
canções22. Quanto à presença de arranjo vocal trabalhado a três vozes, sem o 
protagonismo exclusivo de um cantor, esta era uma característica do conjunto Ngola 
Ritmos, muito mais do que uma característica geral dos sembas dos grupos da 
época. Como vimos, no trabalho do Ngola Ritmos havia forte influência da música 
brasileira e cubana daquela época (anos 1940 e 1950), cujos conjuntos, em geral, 
priorizavam vozes em coro, com o brasileiro Bando da Lua como referência de 
conjunto vocal divulgado amplamente nos filmes estrelados por Carmen Miranda e 
distribuídos pela indústria do cinema, já instalada e ativa em Luanda. O Ngola 
Ritmos idealizado por Liceu baseava muito de sua concepção na música afro-latina 
da época (principalmente de Brasil e Caribe), que chegavam pelo cinema, discos e 
pelas primeiras rádios do país. A construção do arranjo vocal respeita a tríade de Do 
maior ao longo da canção, com a voz aguda tendo Sol como ponto de partida; a voz 
média, a nota Mi; e a voz grave, a nota Do, mantendo essa distância intervalar entre 
as vozes ao longo da canção. A voz média e a voz grave por vezes atuam em 
uníssono. A interpretação vocal se aproxima da dos grupos vocais de música latino-
americana, difundidos em escala planetária nos anos 1940 e 1950 e reinterpretados 
em Angola, principalmente pelo Ngola Ritmos. 
Forma: a forma de “João Domingo” se apresenta assim: 
JOÃO DOMINGO 
Fórmula de compasso: 2/4 
 
Introdução: (10 comps.) 
Estrofe 1: 2 vezes (20 comps.) 
Coda 1 da estrofe 1: 2 vezes (8 comps.) 
                                                            
22 O lado B, em kimbundu contém “João Domingo” e “Mbiri Mbiri”. O lado A, em português, contém duas 
canções portuguesas: “Chapéu Preto” e “Timpanas”. 
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Estrofe 2: (6 comps.) 
Estrofe 2 c/ nova letra: (6 comps.) 
Coda 2 da estrofe 2: 2 vezes (8 comps) 
Voz solo e coro de resposta: (6 comps) 
Estrofe 1: (8 comps.) 
Coda da estrofe 1: 2 vezes (8 comps.) 
Estrofe 2: (6 comps.) 
Estrofe 2 c/ outra letra: (6 comps.) 
Coda da estrofe 2: 2 vezes: (8 comps.) 
Voz solo e coro de resposta: (4 comps.) 
FIM 
 
“João Domingo” — e outros sembas kazukuta e mesmo os gêneros 
musicais carnavalescos angolanos (kazukuta e kabetula) —, não apresenta 
semelhança formal com a canção popular ocidental em seu formato habitual 
(estrofes variando o conteúdo da letra, refrão recorrente e espaço para solo 
instrumental), difundida em larga escala no século XX e presente, por exemplo, no 
semba cadenciado. Mesmo que tonal, com frases proporcionais entre si e apoiada 
em motivos melódicos que são reexpostos, a forma desse semba kazukuta 
apresenta variações no encadeamento dos motivos melódicos e do movimento 
harmônico, que a aproxima muito mais da tradição da música dita folclórica, 
tradicional, do que da forma canção mais consolidada. Na análise dos aspectos 
melódicos e harmônicos complementaremos as observações sobre a forma.  
Aspectos melódicos e harmônicos: há quatro motivos melódicos 
principais distribuídos na canção. O mais presente, com pequenas alterações 
rítmicas, é , uma melodia descendente em graus conjuntos da 
escala de Do. Outro motivo melódico destacado na canção é a tríade ascendente de 
Do maior, cantada a solo: . O desenho melódico na canção como um 
todo apresenta poucos saltos intervalares, prevalecendo o movimento por graus 
conjuntos dentro da escala diatônica de Do, principalmente em sentido descendente. 
Os acordes, demonstrados nas cifras que acompanham a letra da canção, atendem 
a um encadeamento tonal, envolvendo tônica (Do), o tom relativo da subdominante 
(Rem) e a dominante (Sol). Na maior parte da canção ocorre alternância de tônica e 
dominante, em mais uma aproximação dos sembas kazukuta a músicas de 
repertórios de tradição popular, em que a harmonia dos cantos costuma apresentar 
poucas progressões ou combinações que fujam do padrão de tônica e dominante. 
Conteúdo da letra: “João Domingo” já era um sucesso do Ngola Ritmos 
no início dos anos 1960, antes de irem a Portugal. Weza menciona a ampla 
196 
 
circulação que o grupo alcançou nos palcos da elite luandense, um feito para a 
época, pois “a música angolana levada ao palco inicia-se praticamente com o Ngola 
Ritmos” (WEZA, 2007, p.52). Liga Nacional Africana, Cine Nacional e Cine 
Restauração são alguns dos espaços onde o grupo tocou, sempre intercalando 
canções portuguesas com outras em kimbundu. Estas últimas, muitas vezes, vinham 
carregadas de mensagens pró-independência, como “João Domingo” que, em tom 
jocoso, aparentemente despretensioso, fazia contundente convocação à população 
angolana para que, em outras palavras, deixasse de conceder poder ao português e 
que tomasse o rumo da história. O Ngola Ritmos interpretou, em sua carreira, 
diversas canções que foram proibidas pela censura portuguesa ou que, por 
habilidade de seus compositores, passavam pelo crivo dos censores e, de maneira 
disfarçada, expressavam a revolta, o descontentamento ou convocavam a 
população a mobilizar-se e agir. “Monami”, por exemplo, interpretada na mencionada 
apresentação na RTP, televisão de Portugal, em 1965, refere-se a uma mãe que 
consola o filho dizendo em kimbundu “não chores, teu pai é uma ave, que deixou-te 
ficar aqui e foi-se embora”. Ao que o vizinho responde à mãe: “não mintas para teu 
filho, diz que morrias de fome e foste ao comerciante e trocaste alimento pelo teu 
corpo / o teu filho é fruto dessa situação” (WEZA, 2007, p.53). “Birin Birin”, também 
em kimbundu, diz “não queremos conviver com sapos”, em uma referência aos 
colonialistas (p.51).  
Em “João Domingo”, o revolucionário é o clamor pela alfabetização do 
povo angolano, como arma de libertação. Segundo Macedo, trata-se de um  
convite de grandes proporções panfletárias, escondidas numa espécie de 
sátira de intenções ingênuas, de simples zombaria contra João Domingo, 
que ‘tinha má burrice’, não sabia ser burro, pois não tendo aprendido a ler e 
a escrever só poderia mesmo ter como trabalho o ofício de carregador de 
cimento armado nas construções de prédios (MACEDO, 1988, p.32). 
 
Macedo associa o tema presente na canção do Ngola Ritmos a um 
poema do angolano António Jacinto23, “Carta de um Contratado”, que trata da 
ausência de educação formal para as populações africanas durante todo o período 
de dominação portuguesa. O tema central do poema de A.Jacinto é o amor impedido 
                                                            
23 António Jacinto (1924-1991), “pertencente à geração do movimento intelectual Vamos Descobrir Angola e da 
Revista Mensagem, em consequência de seus envolvimentos políticos, foi preso no campo de concentração do 
Tarrafal, Cabo Verde, onde cumpriu pena de 1960 a 1972. [...] Em 1973 integrou a luta pela independência de 
Angola, participando das frentes militantes do MPLA. Após a independência, foi Ministro da Cultura de 1975 
a 1978” (ADOLFO, 2009, p.232). 
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pela distância: “o contratado, longe da mulher amada e de quem não tem notícias, 
nem por meio do benefício mínimo prometido na ideia de ‘civilização’, a escrita” 
(ADOLFO, 2009, p.237). A relação entre o conteúdo do poema e do texto da canção 
do Ngola Ritmos aproxima ainda mais as histórias dos movimentos literários e 
musicais na Angola pré-independente, tornando-os um mesmo movimento, com 
objetivos compartilhados.  
Amadeu Amorim, o único remanescente do grupo, se refere à canção 
como uma chamada à conscientização. Indiretamente, e em kimbundu, “a música 
dizia que era necessário preparar profissionalmente nossa população, nossos 
jovens, para o futuro” (MOORMAN, 2008, p.124). A música criticava pessoas da 
sociedade da época que ainda resistiam a aprender a ler, escrever e incorporar 
hábitos do colonizador, ao mesmo tempo criticava também o Governo Colonial por 
ter criado essa situação e beneficiar-se da exploração ao trabalhador. Para Amorim, 
a canção era um alerta para que os angolanos começassem a negociar as 
condições de trabalho diário e assim pudessem beneficiar a nação que surgia, com 
cidadãos especializados em diversas áreas e não apenas rebeldes. Moorman 
informa que Fontinhas foi, em função dessa canção, interrogado pela PIDE no início 
dos anos 1960, precisando criar explicações fictícias para as motivações que o 
levaram a compor tal texto. Liceu e Amorim, a essa altura, já estavam presos. 
Percebe-se que, em 1965, época da gravação em Portugal, a situação era outra, 
porque a mesma canção reprimida anos atrás, era agora lançada em disco pelo selo 
Valentim de Carvalho, em um gesto consoante com as chamadas ações 
psicossociais implementadas pelo governo português a partir do início da Guerra 
Colonial, em 1961, sob a bandeira do “lusotropicalismo, um instrumento de 
propaganda extremamente eficaz do colonialismo, contribuindo para a consolidação 
da imagem do português enquanto um povo tolerante, fraterno e plástico” (ALVES, 
2015, p.141).  
Grande parte dos sembas dos anos 1960 e 1970, trouxe junto com a 
expressividade rítmica e melódica dos grupos carnavalescos e de cantos folclóricos 
recolhidos por Liceu, em suas pesquisas sobre a cultura angolana, a mensagem de 
independência, soberania cultural, liberdade, como parte de um projeto amplo, em 
que o continente africano vinha mostrando que era urgente o fim das colônias, ou 
províncias ultramarinas, ou o nome que lhe atribuíssem. “João Domingo” tratou da 
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CARRIPANA (semba kazukuta) 
(áudio em anexo – faixa B2) 
 
autor: Bonga (José Adelino Barceló de Carvalho) 
intérprete: Bonga 
data e local de nascimento: 1942 – Kipiri – Bengo (AO) 
instrumentação: voz solo, coro misto, dikanza, puita, caixa-
corneta, surdo, violão elétrico e guitarra  
bpm: 145 
duração: 4’15’’ 







Introdução: Fm   /    Eb7 
 
Fm                                     Eb7 
A cidade de Luanda tem maneira 
                                      Fm 
Uma era conturbada já passou 
                                           Eb7 
Cada canto requisitos de donzela 
                                                   Fm 
Quem julgou sem lá viver se enganou 
 
                                        Eb7 
Carripana, wa mu jila, kumusseque 
                                                   Fm 
Transportando a fina flor da confusão 
                                           Eb7 
A cidade está feliz estou contente 
                                                   Fm 
Misturando toda gente em mesmo chão 
 
Fm   /   Eb7 
 
Fm                                       Eb7 
A rebita dá massemba a cada um 
                                           Fm 
Seja qual for a patente é cidadão 
                                           Eb7 
Kazukuta Kabetula Kulungunzu 
                                              Fm 
Tem o semba e kilapanga no salão 
 
                                            Eb7 
Um povo fervoroso em conservar 
                                            Fm  
Tradição da nossa coisa nacional 
                                                    Eb7 
Ô Luanda eu vou cantar eu vou dançar 
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                                                      Fm 
Por saber que essas mondonas vão 
durar 
 
Fm   /   Eb7 
 
Fm                                                Eb7 
O pregão da vó Chiminha [uá] o que há 
                                          Fm 
Os quitutes da vizinha estão ali 
                                         Eb7 
Ô de casa vai pra rua vai lá ver 
                                                 Fm 
É Luanda que tem tudo pra expandir 
 






Carripana do B.O., 1º de Maio 
 
Instrumentação: Bonga, no semba kazukuta “Carripana”, opta por uma 
instrumentação econômica, com quatro instrumentos de percussão, violão, uma 
guitarra muito discreta e as vozes. A canção é a faixa 3 de seu mais recente álbum, 
Hora Kota, lançado em 2011, portanto, 46 anos após a gravação de “João 
Domingo”. Em mais de 40 anos de carreira, Bonga tem mais de 30 álbuns lançados 
e diversos singles, compactos e participações em coletâneas. Por termos acessado 
o álbum completo, percebemos que essa não é a instrumentação padrão dessa fase 
da carreira de Bonga, pois todas as outras faixas do álbum trazem baixo elétrico, 
bateria, tumbas e concertina, além de guitarras. Portanto, logo percebemos que a 
opção por essa instrumentação é uma referência ao som dos grupos carnavalescos, 
ao começo da carreira de Bonga, quando participava dos carnavais em Luanda nos 
anos de 1950 e 1960, às kazukutas, kabetulas e outros ritmos locais. Bonga, além 
da notoriedade como cantor, compositor e embaixador cultural de Angola na França, 
onde residiu por muitos anos, é também famoso por tocar a dikanza. Durante a 
pesquisa de campo soubemos que diversos grupos e artistas angolanos chamam 
Bonga para gravar somente a dikanza. Em 2014 fomos a um show do artista 
angolano na cidade de São Paulo e vimos sua performance no palco, onde cantava 
e tocava a dikanza com grande desenvoltura (em algumas músicas também tocou 
tumbas). Em relação especificamente à “Carripana”, chamou-nos a atenção quando 
vimos no encarte do CD que era Bonga quem havia gravado todas as percussões da 
canção: dikanza, puita, caixa-corneta e surdo. O violão elétrico foi gravado por 
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Betinho Feijó, que também foi quem gravou uma guitarra que apenas complementa 
o arranjo. Percebemos que, mesmo a guitarra elétrica estando tão presente no 
repertório do semba, os sembas kazukuta são, majoritariamente, sem guitarra. 
Nesse subgênero de semba, as protagonistas são as percussões. 
Aspectos rítmicos: o surdo define a fórmula de compasso desse semba 
kazukuta: 4/4, pois ele toca o mesmo padrão durante toda a música, sem variar em 
nenhum momento, indicando um ciclo de 4 tempos: . Juntamente com o 
surdo, apenas o violão reforça as cabeças de tempo, e é o outro instrumento 
responsável pela manutenção de um fluxo contínuo da canção, com poucas 
variações: o violão acentua os tempos 2 e 4 de todos os compassos de “Carripana”, 
apresentando o seguinte padrão rítmico, , que se alterna entre dois 
acordes apenas. A ênfase ao contratempo dos tempos 2 e 4 do compasso é a 
principal característica rítmica do violão, presente na totalidade do arranjo. Dikanza, 
puita e caixa-corneta são os improvisadores. Da resultante desses três instrumentos 
de percussão com comportamento improvisativo, nossa audição extraiu o padrão 
. No entanto, podemos afirmar que esse padrão seria apenas 
um ponto de apoio, porque o papel dos três instrumentos (dikanza, puita e caixa) 
aparentemente é o de criar uma malha improvisada, instável, sustentada por um 
surdo e um violão fixos. A puita, uma espécie de cuíca, porém mais grave, não 
estava presente em “João Domingo”, tampouco é frequente em outros sembas, mas 
nos carnavais luandenses sempre foi um instrumento presente e também 
caracterizado por um comportamento improvisativo. Bonga incorpora a puita nesse 
arranjo, e em entrevista revelou que sua iniciação foi nos grupos folclóricos de 
Luanda e que até hoje procura destacar, em seus trabalhos, a sonoridade daquele 
período. A dikanza e a caixa-corneta dividem-se nas frequências agudas da sessão 
de percussão. Prova disso é que na mixagem cada instrumento está em um lado do 
panorama estéreo. O protagonismo da dikanza, presente em “João Domingo”, em 
“Carripana” é dividido com a caixa-corneta: ambos fazem variações em torno do 
padrão descrito anteriormente ( ), sendo perceptível que a 
dikanza, nesse arranjo, não usa o recurso de bater a baqueta, como em “João 
Domingo”, mas apenas de friccioná-la contra as ranhuras do corpo do instrumento. 
Os sembas kazukuta, podemos perceber, são aqueles que trazem uma 
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instrumentação mais próxima a dos carnavais. Além disso, identificamos nesses 
sembas um andamento mais acelerado (semelhante ao kuduro e à própria kazukuta 
dos carnavais). “Carripana” tem bpm=145, muito próximo do andamento de kuduros 
que escutamos e muito distante dos sembas cadenciados e das kizombas.  
Arranjo: conforme já mencionado, o arranjo da canção, gravada em 
2011, com todos os recursos disponíveis dessa época, remete-nos aos carnavais de 
Luanda, às kazukutas de grupos, como União Mundo da Ilha, sobre o qual 
discorremos no tópico 3.2. Em uma instrumentação propositalmente construída com 
poucos elementos, alguns parecem exercer a função de base, estabilidade, 
repetição, e outros parecem estabelecer o contraponto, trazendo instabilidade e 
variação. Marito Furtado, baterista da Banda Maravilha, relata que, nos carnavais de 
Luanda dos anos de 1930 a 1960, a sonoridade da caixa-corneta, ou tarol, ou caixa-
clara, como também pode ser designada, era realizada com bacias de metal, por 
também produzirem um som agudo, estridente e por serem possíveis de serem 
tocadas enquanto o músico caminhava. Bonga, em “Carripana”, remonta, em 
ambiente de estúdio, a proposta apresentada pelos grupos do passado, com os 
quais teve sua iniciação musical. A guitarra aparece em dois curtos momentos, nos 
quais há um vocalise (melodia vocal sem texto) executado por um coro misto. A 
guitarra, tocada com as cordas levemente abafadas, também nomeada, 
popularmente, de “guitarra-mute”, apresenta uma contribuição muito mais 
percussiva, rítmica, complementar ao que dikanza e caixa estão realizando, do que 
uma contribuição ao campo harmônico e melódico. 
Forma: do mesmo modo que em “João Domingo”, o exemplo musical de 
Bonga também não tem um refrão, na maneira mais usual da canção popular de 
tradição ocidental, em que a canção se estrutura em torno de um refrão re-exposto 
diversas vezes. Há, sim, estrofes, com repetição da melodia, da métrica, mas 
variação da letra. Ao todo, são cinco estrofes, intercaladas por um vocalise, que é 
quando alguns instrumentos improvisam (puita e guitarra) ou o próprio Bonga sai da 
melodia das estrofes e insere texto falado. Não consideramos esse vocalise um 
refrão, mas uma parte de transição, por este não ter texto e também porque sua 
melodia é muito parecida com a das estrofes. 
CARRIPANA 




Intro com improviso de voz – 8comp 
Estrofe 1 (8 compassos) 
Estrofe 2 (8 comps.) 
Vocalise (8 comps.) 
Estrofe 3 (8 comps.) 
Estrofe 4 (8 comps.) 
Vocalise (8 comps.) 
Estrofe 5 (8 comps.) 
Improviso voz (8 comps.) 
Vocalise + guitarra mute (8 comps.) 
Estrofe 1 (8 comps.) 
Estrofe 2 (8 comps.) 
Vocalise + improviso puita (8 comps.) 
Estrofe 3 (8 comps.) 
Estrofe 4 (8 comps.) 
Estrofe 5 (8 comps.) 
Vocalise + improviso puita (24 comps)  
Fim em fadeout 
 
Percebe-se, em toda a canção, a proporção entre as partes: respeitam-se 
quadraturas, frases com duração de quatro compassos ou de múltiplos de quatro, 
sendo em “Carripana” todas as partes com o mesmo tamanho, oito compassos, à 
exceção do final, em que é repetido três vezes o ciclo de oito compassos do 
vocalise, utilizando o fadeout como recurso. Na canção analisada, além de uma 
sonoridade referenciada aos carnavais de Luanda através da instrumentação, o 
principal destaque é dado ao texto, ao conteúdo da letra, que apresenta cinco 
estrofes com versos variados a respeito da vida em Luanda. Todas as estrofes têm 
quatro versos e respeitam a mesma métrica, alternando 12 e 11 sílabas por verso. 
Interpretação vocal: Bonga tem como marca de sua interpretação vocal, 
um timbre rouco, em uma região médio-aguda do registro de voz. É um timbre 
facilmente reconhecível para ouvintes familiarizados com o cancioneiro angolano. 
Supõe-se que Bonga seja o precursor, o modelo, de um estilo de interpretação rouca 
que se tornou associado à música popular angolana desde os anos de 1970. Bonga 
e outros nomes atuais da música angolana, entre os quais Dog Murras e Paulo 
Flores, marcam por essa peculiaridade. As cinco estrofes de “Carripana” são 
apresentadas duas vezes cada. Na reexposição, Bonga entoa variações da melodia. 
Na partitura em anexo, transcrevemos apenas a primeira exposição das cinco 
estrofes. Há momentos de improvisação vocal nos oito primeiros compassos e logo 
após a conclusão da exposição da canção, trazendo também nesses espaços de 
improvisação vocal um teor que aproxima “Carripana” dos carnavais de antigamente. 
Bonga é acompanhado por uma dupla de backing vocals (Cremilde, cantora de São 
Tomé e Príncipe, e Estevão Djipson, cantor e compositor guineense, também 
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baterista de Bonga nos álbuns e nos shows), presentes em outras seis faixas do 
álbum Hora Kota. Em “Carripana”, o casal de cantores expõe sete vezes a mesma 
frase melódica. Bonga, em sua discografia, na maioria das vezes é o cantor e 
compositor de suas obras, acompanhando-se por dikanza, congas, puita e, no início 
da carreira, tocava gaita de boca. Em geral, canta a solo. 
Aspectos harmônicos e melódicos: a música está na tonalidade de 
Fam, mantendo uma constante alternância entre este acorde e Mib7. A escala de 
Fam natural contém a nota Mib como seu sétimo grau (Fa – Sol – Lab – Sib – Do – 
Reb – Mib). A relação harmônica entre os acordes é VII7 – i, considerada uma 
progressão modal, pelo fato de o sétimo grau da escala de Fam natural ser bemol 
(Mib) e por não se fazer presente no encadeamento de acordes da canção o acorde 
de dominante, que daria a sonoridade de uma progressão tonal. Tal alternância 
ocorre a cada dois compassos por toda a música, o que também transmite a 
estabilidade atribuída ao surdo e ao violão. Um aspecto de destaque, ainda em 
relação ao comportamento harmônico nesse semba kazukuta, é que a troca de 
acordes acontece sempre no tempo 4, gerando um efeito de antecipação que se 
torna uma característica marcante do arranjo.  
Melodicamente, as estrofes apresentam sempre quatro versos: o primeiro 
e o terceiro sempre têm o mesmo motivo melódico, com uma pequena variação nas 
duas últimas notas ; o segundo e o quarto são 
complementares, sendo o segundo com função de suspensão 
e o quarto, de conclusão . As frases 
melódicas da estrofe têm semelhança rítmica entre si. Ao observarmos com mais 
atenção percebemos que a estrutura melódica do vocalise é muito semelhante à das 
estrofes com letra, pois também está constituída por quatro motivos melódicos com 
as mesmas funções das estrofes, com a particularidade de não trazerem texto, de 
terem vozes mistas em intervalos paralelos de terça menor fazendo a melodia, e de 
cada motivo iniciar sempre após o tempo 1 do compasso, sem anacruse, como os 
versos da estrofe: . Nas estrofes com 
letra, os motivos melódicos sempre iniciam em anacruse, no quarto tempo do 
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compasso anterior, acompanhando o momento da alternância de acordes e 
adequando-se à escala induzida, em cada acorde. Nos vocalises, não. 
Conteúdo da letra: “Carripana” é um substantivo que significa carreata, 
um desfile de carros pela cidade. A canção, em português, com algumas gírias 
locais derivadas do kimbundu, revela um panorama da Luanda pós-guerra, após 
2002, ao ser superada “uma era conturbada”, falando de esperança, de uma nova 
época, com a cidade feliz e o próprio autor, contente, dizendo que vai cantar e 
dançar. É uma música otimista, que parece encontrar saídas possíveis para os 
luandenses e que propõe ligações afetivas do angolano para com aspectos do 
cotidiano do local onde vive (os pregões da vó Chiminha, os quitutes da vizinha). 
Podemos designá-lo como um semba kazukuta de exaltação, de idealização de uma 
nova ordem social, em que todos são cidadãos — não importando a patente —, e 
toda a gente se mistura no mesmo chão, projetando uma horizontalidade nas 
relações de poder e também de um orgulho compartilhado, de um povo fervoroso 
em conservar a tradição das coisas nacionais; orgulhoso e, quem sabe, resignado 
com opiniões externas: “quem julgou sem lá viver se enganou”. Bonga canta seu 
semba com parâmetros rítmicos, tímbricos e formais que o aproximam da kazukuta 
carnavalesca, como vimos. Na letra, Bonga ainda lista gêneros de música e dança 
que formam o repertório cultural dos angolanos, como kabetula, rebita, massemba, 
kilapanga e os próprios semba e kazukuta, feliz por saber que essas expressões 
artísticas vão durar. Ou seja, a “Carripana”, representada, simbolicamente, por uma 
carreata festiva a percorrer uma cidade sem guerra, integra um rol de canções que 
exaltam a cultura de Angola, em especial Luanda24, em uma demonstração de amor 
ao país, à sua gente, carregada de certa euforia pela possibilidade de viver em uma 
Luanda que tem tudo para se expandir — uma cidade que “tem maneira”, que, na 
gíria angolana, significa algo bom, algo agradável. 
Nota-se, nessa canção de Bonga, e de modo geral em todo o álbum Hora 
Kota (2011), um movimento do artista de reaproximação com seu país, do qual está 
distante há décadas, mas sempre vinculado afetivamente. Bonga divide opiniões 
entre os angolanos e entre membros do governo que acusam-no de antipatriótico 
pelo fato de, em momentos anteriores, ter declarado, em suas canções e em 
                                                            
24 Aliam-se a Bonga, nesse movimento de exaltar Luanda e sua gente, através de canções, alguns artistas que 
ficaram notabilizados por esse motivo: Eleutério Sanches (Serenata à Luanda), Duo Ouro Negro (Luanda), 
Paulo Flores (Canta Meu Semba), Negoleiros do Ritmo (Minha Cidade), Matias Damásio (Angola), e outros. 
209 
 
entrevistas, insatisfação e discordância com práticas disseminadas e quase 
naturalizadas no país:  a corrupção, a perseguição aos opositores do governo e a 
crescente desigualdade econômica e social. Nesse sentido, a relação de Bonga com 
sua terra natal também se assemelha à de Paulo Flores e Dog Murras, e não só pelo 
timbre rouco de voz, pois estes também são ferrenhos defensores do país no 
exterior, mas, às vezes, considerados traidores e difamadores por alguns 
conterrâneos. “Carripana” é uma declaração de amor a Angola e a Luanda. 
Transcende ressentimentos, simplesmente comemora a conquista e a manutenção 
da paz. 
O filho de Liceu Vieira Dias, Carlitos Vieira Dias, define o semba: “O 
semba é uma adaptação do kazukuta, O meu pai transpôs os ritmos kimbundus para 
a viola. Tinha conhecimento das músicas portuguesas e brasileiras. Transpôs muita 
coisa em tom menor” (BIGAULT, 1999, p.16). Ou seja, de modo geral, o semba é 
diretamente influenciado pelas kazukutas carnavalescas e outros ritmos locais. De 
modo específico, os dois sembas aqui contemplados, “João Domingo” e “Carripana” 
são casos que apresentam uma ligação ainda mais intensa com as kazukutas, 
através de parâmetros compartilhados entre sembas-kazukuta e kazukutas, como: a 
instrumentação ainda sem bateria, tumbas, teclados, guitarras e baixo elétrico; o 
andamento acelerado, acima de 136 bpm; o protagonismo da dikanza como principal 














3.3 Semba Cadenciado – **Maravilhoso 1972 e Nguxi** 
 
MARAVILHOSO 1972 (semba cadenciado) 
(áudio em anexo – faixa C1) 
 
autor: Paulo Flores e Albano Cardoso 
intérprete: Paulo Flores  
data e local de nascimento: Luanda, 1972  
instrumentação: voz, bateria, percussão, baixo elétrico, 




selo/gravadora: ___________  




Introdução: 4/4  




Tempo de pegar o pão na fila Cisco25 na telefonia 
                                          Eb                  D7                           
Bem Amado na tv26… na Televisão Popular de Angola 
     Aø               D7                   Aø               D7   
Maximbombo 27 acordeon27 que ia do Porto até a Samba 
                             Gm6 
Pra levar notícias dos pescadores 
 
                                                                            Eb                   D7 
O meu pai tinha um Daihatsu28 cor de camarão em tarde de domingo 
      Aø               D7            Aø               D7   
E minha vizinha dona Maria Luiza tinha embora uma mania 
                                                                 Gm 
De usar uma blusa que era o verdadeiro Semba do Musseque 
 
                                                           Eb                           D7 
E vivia num kubiku tão coxito29, tão coxito que quase ninguém cabia 
                                                            
25 Segundo Carlos Ferreira, Cisco era um cômico muito popular em Luanda que apresentava um programa de 
humor na Rádio Luanda, no final dos anos 1980. Morreu ainda jovem e doente. 
26 O Bem Amado é a telenovela brasileira, exibida em 1973 no Brasil e na década de 1980 em Angola. 
27 Maximbombo é uma gíria, calão angolano, para se referir a ônibus. A referência ao acordeon deve-se ao tipo de 
maximbombos que havia na altura, grandes, tendo uma parte ao meio que unia as duas componentes, semelhante 
a uma sanfona. Porto, Samba, são bairros que percorremos durante o trabalho de campo em 2015, mas já sem o 
maximbombo. Agora, o transporte mais usual para toda a população são os candongueiros: vans independentes, 
pintadas de azul, que fazem os mais variados trajetos pela cidade. 
28 Daihatsu é um modelo de carro japonês que se tornou muito popular em Angola nos anos 1970 e 1980. 
29 Um kubiku muito coxito é uma casa muito pequena. Kubiku vem da contração da palavra cubículo. 
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       Aø               D7                                               Gm6 
Eu era bem mais feliz com 20 anos só que não sabia 
 
                                                                                Eb                    D7 
Tinha uma namoradinha que era a moça mais formosa do Bairro 
Operário 
 Aø               D7    Aø               D7                                     Gm6 
E o facto extraordinário de eu ter nascido no maravilhoso 1972 
 
                       D7                       Gm         
Hoje já é Sexta-feira volto pra casa acabado 
                        D7                       G                 G7 
Mas logo eu ligo pra ela vamos dançar esta noite 
Cm             D7(b9)   Gm 
O Semba o Semba o Semba 
 
                   D7      Aø   D7           Gm   
O telefone pifou eu parado neste trânsito infernal 
                     D7  
A bateria do fone acabou                                                              Bis  
             Aº      D7                    Aº         D7                                 Gm 
Eu no meu ruquinha30 velho que nem tem o tal do ar condicionado  
 
||:Gm    Cm F | Bb   Aø D7:|| 
 
Gm6  
Zula contra a zuata31 na escola pro passeio eu levo a barona 
                      Eb                D7        
Pra chupar gelado no Baleizão32 
 Aø               D7           Aø               D7                         Gm 
Faz tempo mamã faz tempo acredito ainda na nossa geração 
 
                                                                                            Eb           D7   
Não tenho medo da forma nem dos planos do novo homem angolano 
      Aø               D7   
E admiro a nobreza da velha de panos 
 Aø               D7                    Gm 
No silêncio das ruas estreitas do Marçal. 
 
 
Só tenho medo de ser comido devorado engolido 
                                          Eb               D7   
Desatualizado nesse novo século 21 
 Aø               D7   
E aquela bola que o N´dunguidi33 batia 
                                                            
30 Ruquinha é gíria para se referir a um carrinho, um carro simples. 
31 A expressão zula contra zuata seria um jogo de futebol escolar entre os com camisa e os sem camisa, segundo 
foi possível verificar. A barona, mencionada na sequência do verso, é a menina, a namorada. 
32 Baleizão era uma famosa cervejaria em um largo em Luanda, em frente à Marginal, propriedade de uma 
família da burguesia africana de sobrenome Aparício, cujo irmão mais velho, Tarik, era o seu dono. Antes da 
independência, era muito frequentada por jornalistas e pela generalidade da boemia luandense. Também se 
encontravam ali muitos militantes da clandestinidade, em particular do MPLA. Com a independência, o 
edifício, que é considerado monumento, foi se degradando e hoje está à beira de implodir. O Largo do 
Baleizão, que tinha bom marisco, boa cerveja, sanduiches de presunto memoráveis e gelados excepcionais, daí 
a referência ao “chupar gelado no Baleizão”, tornou-se o Largo de Amizade Angola-Cuba, onde foi construído 
o monumento para simbolizar a unidade nacional e a cooperação entre Angola e Cuba (com colaboração de 
Carlos Ferreira – e-mail. 01.02.2016). 
33 Daniel N´dunguidi (1956) é ex-jogador de futebol. Defendeu um dos clubes mais populares de Luanda, o 1º de 
Agosto, e a seleção angolana. É considerado por muitos o maior jogador de futebol da história de Angola. 
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 Aø               D7                                            Gm   
Tinha embora outra mania de inventar em mim a tal da felicidade 
 
Semba cadenciado, ou também nomeado de “semba de sala”, é a 
designação para uma música popular contemporânea angolana que não é zouk, não 
é kizomba, mas se parece muito com essas produções musicais desenvolvidas na 
última década do século XX. Influenciado em seus aspectos estruturais (melodia, 
harmonia, ritmo, instrumentação) por referências do mundo pop, do mercado da 
world music, o semba cadenciado nos parece uma reinterpretação do que a tradição 
cultural angolana construiu e produziu musicalmente nas décadas anteriores, 
principalmente em Luanda, apoiada em novos parâmetros disseminados pela 
globalização, pela abertura de Angola a novos mercados após uma transição de 
regime socialista para capitalista, por novas tecnologias disponíveis voltadas à 
criação musical. Ou seja, uma resposta conciliadora, uma espécie de adaptação da 
tradição. Sobre esse assunto, Gilroy prefere “compreender a reprodução das 
tradições culturais nas rupturas e interrupções que sugerem que a invocação da 
tradição pode, em si mesma, ser uma resposta distinta, ao fluxo desestabilizante do 
mundo pós-contemporâneo” (GILROY, 1993, p.208). A escuta repetida, reincidente, 
de sembas cadenciados, kizombas, zouks, R&Bs, gêneros contemporâneos de 
kuduros, houses e raps, poderíamos dizer, esses sim os sons das ruas de Angola 
em 2015, permitem encontrar os elos mantidos que interligam sembas através das 
décadas, e elos rompidos que, por isso, formam outras pontes, caminhos distintos, 
para cantar uma Angola pós-guerra também distinta: “magnífica e miserável”, como 
diz Ricardo Soares de Oliveira (2015). 
A obra de Paulo Flores, 14 álbuns lançados entre 1988 e 2013, sendo um 
CD triplo, 10 deles de inéditas e três compilações com os principais sucessos, 
mostram um artista inquieto, disposto a experimentar outras soluções para suas 
canções. Em 2009, ano do lançamento da trilogia Ex-Combatentes, em que 
“Maravilhoso 1972” integra o CD2, denominado “Sembas”, Flores revela, em 
entrevista, o desejo de cantar uma Luanda contrastante e contraditória, em 
transformação: “lembro-me que há seis anos as pessoas saíam do emprego e iam à 
praia. Para todos nós havia uma referência que era o Tempo… esse espaço existia. 
[…] Hoje Luanda é como Manhattan, ou pior34”. Na trilogia Ex-Combatentes, cada 
                                                            
34 Disponível em: www.buala.org. Acesso em: 18.01.2016. 
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CD tem um mote: 1) Viagem; 2) Sembas; 3) Ilhas. Sobre o CD Sembas, ainda 
conforme o mesmo site, Paulo Flores arrisca, à época da entrevista à jornalista Carla 
Isidoro: “Em Angola vão dizer que não é semba e isso é a coisa mais fantástica”. 
O semba cadenciado apresenta musicalmente um novo momento da 
‘pororoca’ entre tradição e modernidade, em que a estética dos videoclipes e os 
padrões instituídos pelo mercado da música pop mundial, disseminados 
mundialmente a partir dos anos 1990, interagem e interferem no processo em que o 
semba e a música angolana em geral vinham percorrendo. O semba cadenciado 
procura sintetizar elementos musicais dispersos para expressar novos anseios, 
novos ideais projetados pelos artistas integrados aos recursos tecnológicos 
disponíveis em uma Angola que, a partir do início do século XXI, vislumbra um 
período de conquista da paz. Vale lembrar que nos tempos mais recentes, sembas 
kazukutas, sembas senguessa também continuam sendo compostos e gravados. No 
entanto, essa nova categoria de semba cadenciado vem se consolidando nas duas 
últimas décadas, com peculiaridades que o distinguem.  
Especificamente no prolífico álbum triplo de Paulo Flores, de 2009, no 
qual um deles leva título de Sembas, o autor revela, em entrevista, outras intenções 
constituintes do projeto:  
a música africana, ou África, vive muito das imagens que os outros têm 
dela. Nestes discos quis fazer a imagem que nós, vivendo nos 
Combatentes35 com todas as suas condicionantes, temos de nós próprios e 
dos outros que têm imagens de nós. No fundo é tentar, pela primeira vez, 
ter uma abordagem com esta liberdade de dizer ‘eu tenho uma visão do 
mundo e faço parte desse mundo também’. Esta é a principal característica 
daquilo que entendo que foi a minha criação (Disponível em: 
www.buala.org. Acesso em: 18.01.2016). 
 
A intenção de Paulo Flores de tomar o controle sobre o que vai revelar em 
sua obra, de não ser um reprodutor das projeções estrangeiras, sobre quem é e o 
que pensa um angolano/africano, vai ao encontro (ainda), por exemplo, de 
sentimentos manifestos também nas obras dos poetas e escritores do movimento 
literário Vamos Descobrir Angola, fundado no final da década de 1940, ‘de braços 
dados’ com os músicos do Ngola Ritmos. Ou seja, mesmo que em 2009 sejam 
                                                            
35 A avenida dos Combatentes está localizada no bairro Operário em Luanda e é o marco que divide este bairro 
com o Marçal, musseque bastante vinculado ao semba. O bairro Operário, segundo o escritor Pepetela, foi dos 
primeiros bairros planejados, construído nos anos 1930 pela Câmara Municipal de Luanda, para os 
trabalhadores dos caminhos de ferro. Amadeu Amorim, membro do Ngola Ritmos, grupo formado no B.O., 
aponta que a intenção da construção do bairro pelos colonos era torná-lo “o gueto da intelectualidade angolana, 
para melhor ser controlada” (disponível em: www.cc3413.wordpress.com. Acesso em 01.02.2016). 
215 
 
outros os parâmetros musicais de construção de um semba, em uma Luanda muito 
diferente da de anos atrás, o ímpeto, o gatilho compositivo (ainda) se parece, o que 
é suficiente para reunir essas obras na categoria sembas. Vejamos aspectos 
técnicos que constituem o semba cadenciado de “Maravilhoso 1972”. 
Aspectos rítmicos: o primeiro aspecto que surge como um diferencial 
em relação aos outros sembas aqui analisados é o andamento “cadenciado”, 
bpm=108, afetando a dança, a interpretação vocal, o resultado final. Constata-se 
que a dikanza, ainda que presente, não é mais a protagonista da sessão rítmica, 
como em outros sembas. Nesse exemplo, ela participa a partir do quinto compasso 
da canção, mas reduzida a um papel secundário, ocupando, na mixagem, somente o 
lado direito do panorama estéreo e ainda assim em volume baixo. A interpretação da 
dikanza, por Chalana Dantas, é bastante livre, expressiva, dialogando com o 
conteúdo da letra, apresentando inúmeras variações para o padrão 
. Diferente de exemplos anteriores, a dikanza, aqui, ocupa 
lugar de acompanhamento na sessão de percussões, do mesmo modo que as 
tumbas, também interpretadas por Chalana Dantas, que atuam como um discreto 
apoio àquela que, sim, é a principal peça da sessão rítmica de “Maravilhoso 1972”: a 
bateria. O instrumento, que foi sendo incorporado à música angolana a partir da 
independência em 1975, inicialmente pelas bandas dos ‘retornados’ que vinham de 
períodos de exílio em outros países africanos, foi ganhando cada vez mais espaço 
nas décadas seguintes36. A kizomba, o zouk, o semba mais cadenciado, que 
começou a ganhar forma na década de 1990, as músicas angolanas românticas ou 
dançantes, influenciadas pela invasão maciça das novelas brasileiras nos anos 1980 
em diante, estiveram diretamente ligadas à consolidação da bateria na música 
angolana. Em 2009, para Paulo Flores e sua geração, a bateria está plenamente 
incorporada à instrumentação dos grupos de semba. A célula rítmica da bateria das 
estrofes de “Maravilhoso 1972” é , usando bumbo constante em todos 
os tempos, hi-hat e borda de caixa. Esse costuma ser um dos padrões mais 
presentes nos sembas cadenciados acessados. Comparando-o a outros gêneros 
                                                            
36 É necessário mencionar que desde o início dos anos 1960 já havia em Angola os denominados “conjuntos de 
música moderna” que nada mais eram do que as bandas de rock, bandas de garagem, fazendo interpretações 
dos sucessos dos Beatles e de outros grupos, tendo, em suas formações, obviamente, bateria. O principal artista 
desse segmento em Angola é Vum-Vum. No semba, no entanto, a bateria foi incorporada mais tarde. 
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próximos do semba cadenciado, a kizomba feita atualmente em Angola tem 
andamento mais lento (bpm em torno de 92) e, via de regra, utiliza bateria eletrônica 
para uma célula rítmica muito parecida com a do semba cadenciado; o zouk 
antilhano em geral leva um bpm mais acelerado (em torno de 140) com o seguinte 
padrão rítmico: . Na trilogia Ex-Combatentes (2009), Helio Cruz é o 
principal baterista de Paulo Flores, dividindo a função com Marito Furtado, da Banda 
Maravilha, e com o brasileiro Carlos Bala. Perguntamos a Marito Furtado sobre a 
frequente confusão que se faz entre a célula rítmica característica do zouk e do 
semba cadenciado, ao que ele definiu: 
Marito F.- No zouk é mais junto o que o aro de caixa e o prato-choque [hi-
hat] fazem. 
M- Então não é o andamento que vai identificar o gênero. 
MF- Não. No semba, o prato é mais subdividido, e vai acentuando aqui e ali. 
Na verdade, só o bumbo que é igual com o zouk. Por isso muita gente diz 
que é igual, mas não é (depoimento em 28.10.2015). 
 
Instrumentação e arranjo: além da sessão rítmica, com a bateria 
consolidada como instrumento indispensável da música popular angolana a partir da 
independência, o baixo elétrico percorreu o mesmo caminho e acabou por ocupar, 
no repertório de sembas cadenciados, maior destaque nos arranjos do que a 
guitarra-baixo de outrora. Carlitos Chiemba atua em “Maravilhoso 1972” e divide 
com o brasileiro Arthur Maia a função de baixista na trilogia Ex-Combatentes. Nessa 
canção, o arranjo de baixo explora notas do arpejo dos acordes envolvidos usando, 
principalmente, a seguinte divisão rítmica . As frases de baixo que 
conduzem as estrofes usam notas dos acordes de Solm6 ( )e Re7 
( ), com pequenas novas combinações a cada nova estrofe, mas sempre 
acentuando os tempos 2 e 4 dos compassos. O baixo continua ocupando uma 
função de acompanhamento no arranjo, mas muito mais expressivo do que, por 
exemplo, os baixos dos sembas senguessa que se restringem a reiterar a mesma 
frase por toda a canção. Guitarra-ritmo, guitarra-solo e teclados constroem uma rede 
sofisticada de sincopas, frases em contraponto, pequenos diálogos que se aliam ao 
baixo elétrico na tarefa de acompanhar os dois protagonistas desse arranjo: a voz 
solista e o violino. Os teclados, a cargo de Eduardo Paim, arranjador da canção 
juntamente com Paulo Flores, surgem somente em pontos específicos, como um 
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acréscimo tímbrico, em partes por nós denominadas de “introdução” e “pré-refrão”. 
As guitarras estão presentes em toda a música, com a guitarra-solo de Boto 
Trindade, lendário guitarrista d´Os Bongos, livre e improvisativa mesmo durante a 
exposição da letra, nas sete estrofes da canção, colocada em segundo plano na 
mixagem. A guitarra-ritmo, com Manecas Costa, não se restringe a acordes de 
sustentação, trazendo também frases pré-compostas e explorando, nas estrofes, a 
alternância sutil entre acordes de Ladiminuto e Re7, acordes com notas parecidas 
em seus arpejos, La/Do/Mib/Solb para o primeiro, Re/Fa#/La/Do para o segundo, 
promovendo, ao ouvinte, a sensação de deslocamento do campo harmônico. 
É uma novidade a presença do violino solista em “Maravilhoso 1972” se a 
compararmos com referências antigas ou se buscarmos alguma cartilha imaginária 
do gênero musical semba. Parece adequado o violino em destaque ao pensarmos 
sobre o contexto em que foi lançado o fonograma, em 2009, em um álbum 
conceitual. Nele, o artista afirma querer expandir limites do semba, cantar Angola, 
mas pintar em Ex-Combatentes uma “Luanda-Manhattan”, afinado com os 
cosmopolitismos que borram fronteiras37, citando Kill Bill, cocaína, Afeganistão em 
meio a imagens lúgubres de uma bela terra natal, dizendo-se cansado da sujeira 
real e metafórica do país; dos esgotos e das democracias prometidas, mas não 
cumpridas. “Maravilhoso 1972” é semba cadenciado que divide espaço na trilogia 
com blues, funks, bossas, gravados entre Angola, Brasil, Portugal e Cabo Verde, 
com um elenco diverso e nomes conhecidos da música brasileira — Marcos Suzano, 
Marcelo Lobato (O Rappa), Jacques Morelenbaum, Siba e outros. O violino de Tó 
Barbosa divide com a voz de Paulo Flores o primeiro plano das melodias de 
“Maravilhoso 1972”. Apresenta frases pré-compostas na introdução, no pré-refrão e 
na denominada “ponte”, muitas vezes em contraponto com a guitarra-solo, como no 
seguinte trecho,  (2’45’’ a 3’05’’), e apresenta improvisos 
no refrão e no solo final da música, além de pizzicatos sutis em algumas estrofes. 
Forma: a forma e a proporcionalidade entre as partes é um destaque na 
análise dessa canção: 
                                                            




Fórmula de compasso: 4/4 
 
Pré-Introdução (4 comps.) 
Introdução (8+2 comps.) 
Estrofe 1 (11 comps.) 
Estrofe 2 (10 comps.) 
Estrofe 3 (8 comps.) 
Estrofe 4 (8 comps.) 
Pré-Refrão (7 comps.) 
Refrão (16 comps.) 
“ponte” (12 comps.) 
Estrofe 5 (9 comps.) 
Estrofe 6 (8 comps.) 
Estrofe 7 (10 comps.) 
Pré-Refrão (7 comps.) 
Refrão (16 comps.) 
Solo violino (28 comps.) 
Final em fadeout 
 
Percebe-se que Paulo Flores, letrista, cantor, violonista, compositor 
prodígio que teve seu primeiro álbum lançado em 1988, ainda aos 16 anos, para 
construir a canção “Maravilhoso 1972” partiu do texto, pois as trocas dos acordes, as 
frases melódicas e mesmo a organização formal da música como um todo agem 
conforme o tamanho de cada verso. E os tamanhos não são iguais nem 
proporcionais, como se pode observar nas sete estrofes acima descritas. Essa 
pequena alteração na proporção entre as partes, por si, produz uma irregularidade 
que traz à canção a impressão de desequilíbrio, que Paulo Flores explora na 
maneira como interpreta e por vezes prolonga uma frase, como se estivesse 
contando sobre seu passado em Angola e não cantando. A letra, muitas vezes, soa 
como uma crônica, um depoimento, sem as regras de rima e número de sílabas que 
os poemas costumam ter em sua maneira mais disseminada. Todas as sete estrofes 
trazem dois versos38 cada uma, com tamanhos diferentes entre si. O pré-refrão 
(iniciado em “hoje já é sexta-feira”) e o refrão (iniciado em “o telefone pifou”) são 
expostos duas vezes, levando a canção para um terreno mais previsível e 
reconhecível no universo da canção e da música pop. Por sua vez, as estrofes de 
tamanhos irregulares e melodia quase falada remetem a algumas canções de Bob 
                                                            
38 Estrofe 1: 1º verso - 4 compassos; 2º verso – 3 compassos = 7 compassos 
    Estrofe 2: 1º verso – 2 comps.; 2º verso – 4 comps. = 6 comps. 
    Estrofe 3: 1º - 2 comps.; 2º - 2 comps. = 4 comps. 
    Estrofe 4: 1º - 2 comps.; 2º - 2 comps. = 4 comps. 
    Estrofe 5: 1º - 3 comps.; 2º - 2 comps. = 5 comps. 
    Estrofe 6: 1º - 2 comps.; 2º - 2comps. = 4 comps. 
    Estrofe 7: 1º - 3 comps.; 2º - 3 comps. = 6 comps. 
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Dylan ou Raul Seixas (Ouro de Tolo). O texto das estrofes, como uma história 
contada, um pensamento em voz alta, aparece apenas uma vez na canção. Nos 
momentos instrumentais (introdução, ‘ponte’ e solo), o violino aparece com mais 
destaque, ocupando o lugar de protagonismo ocupado pelo cantor. 
Aspectos melódicos e harmônicos: apesar de conter acordes de 
passagem (Mib) e convenções na introdução e ponte (||:Gm  Cm F | Bb  Aø D7:||), a 
harmonia de “Maravilhoso 1972” está constituída pela alternância entre tônica (Solm) 
e dominante (Re7), tanto nas estrofes quanto no pré-refrão e refrão. Essa 
organização harmônica da canção a aproxima dos sembas antigos, de canções 
tradicionais e carnavalescas, mesmo que no caso da música de Paulo Flores sejam 
incluídos intervalos de 6ªm no acorde de tônica de Solm e que seja utilizado o 
recurso de, junto com o acorde dominante, Re7, apresentar um La diminuto como 
acorde alternativo. Certamente, tais medidas sofisticam o fraseado do baixo elétrico 
e dos instrumentos harmônicos, possibilitando que outras notas surjam na melodia. 
Nas estrofes, no entanto, a melodia de Paulo Flores quase ocupa o campo da fala: 
oscila entre cromatismos e ao final realiza um movimento descendente por graus 
conjuntos. No pré-refrão e no refrão, no entanto, há saltos melódicos (de oitava e de 
quinta) quando fala “do semba, do semba, do semba”, e há a ocupação de uma 
região mais aguda do registro de voz de Paulo Flores quando este reclama do 
“trânsito infernal” e do carro velho que “nem tem o tal do ar condicionado”. Esses 
aspectos melódicos reforçam a hipótese de que a canção foi composta a partir do 
texto, quase uma crônica, um depoimento, um testemunho de um angolano que 
acompanhou e protagonizou mudanças profundas no seu país desde 1972.   
Da interpretação vocal, pode-se dizer, o timbre levemente rouco é uma 
marca registrada de Paulo Flores, à moda de outras vozes importantes da música 
angolana, como do kota Bonga. Em registros localizados na web, vimos Paulo 
Flores em duas interpretações, uma em Angola e outra em Portugal, cantando 
“Maravilhoso 1972” acompanhado apenas por uma discreta guitarra, enfatizando ao 
máximo o caráter declamatório, ad libitum, impregnado na canção.  
Conteúdo da letra: através de troca de e-mails com o poeta e parceiro de 
composições de Paulo Flores, Carlos Ferreira, o Cassé, foi possível reunir mais 
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detalhes sobre a feitura dessa letra de música39. Soubemos que Paulo Flores deixou 
Luanda aos dois anos de idade para viver em Lisboa e regressou aos 15, e que, 
portanto, o poema da canção mistura a própria memória com elementos que lhe 
foram relatados pelo pai e por amigos. A letra propõe ao ouvinte um jogo em que 
passado e presente se alternam: as estrofes rememoram o passado (das sete, seis 
delas constroem o cenário de uma Luanda antiga e uma delas projeta um futuro), 
enquanto o refrão e o pré-refrão nos lançam para o tempo presente. 
O socialismo — regime vigente nos primeiros anos de independência —, 
e a relação aproximada com Cuba e URSS levaram às ruas de Angola a imagem 
das filas para retirar pão, roupas e outros alimentos. O impacto das primeiras 
novelas brasileiras exibidas no país durante os anos 1980 (Bem Amado, Roque 
Santeiro e outras), mesmo com um número ainda reduzido de aparelhos no país, 
fala de um tempo em que, segundo relatos, havia uma televisão por bairro e que a 
TPA começava a construir suas primeiras sucursais no interior do país, em uma 













39 Paulo Flores, atualmente, vive em Lisboa, onde desenvolve sua carreira e administra seu restaurante. Nos 
meses em que estivemos em Luanda (setembro a novembro de 2015), o cantor participou como jurado da 1ª 
edição do programa de TV The Voice Angola. Chegamos a marcar encontro para entrevista em frente ao hotel 
onde ele estava hospedado, mas ao final não conseguimos nos encontrar. Iniciamos uma troca de e-mails em 
2014, na qual pude também conhecer um pouco mais sobre o artista. Além dele, procuramos o parceiro nesta 







NGUXI (semba cadenciado) 
(áudio em anexo – faixa C2) 
 
autor: Rosita Palma 
intérprete: Banda Maravilha  
data e local de formação do grupo: 1993, Luanda  
instrumentação: voz, backing vocals, bateria, percussão,  









Introdução: C#m  A  G#7 
 
C#m 
Wa tujukwile o meso yo wayo ze 
                                          F#m 
Wa tudikisile o njila yo wayo 
 
Wa tu menesene o kudi yo wayo ze 
      D#ø          G#7         C#m  A7  G#7   
Wa tulondekesele o pholo yo wayo 
 
          C#m  A7  G#7    C#m      A7   
Tu dilye nguxi kaye kwama 
 
C#m 
Se mukwa kudima 
 
Kwata o ditemo dyaye 
 
Salo salo kya phanga ni divondadi 
                    G#m                
Ixi yetu ya ngola 
G7(b5)               F#m    A 
Ya loto o maynga 
                D#ø    G#7 
Ya tata ni mona 
                  C#m7/E        G#7 
Ya kuku ni mulawla 
C#m    A G#7 







Aquele que nos abriu os olhos foi-se embora 
 
Aquele que nos mostrou o caminho foi-se 
 
Aquele a quem depositávamos a confiança foi-se 
embora 
 




Não chorem, Agostinho não morreu 
 
 
Se és camponês 
 
Pega na enxada e trabalha 
 
Trabalhe para fazer a vontade dele 
 
O nosso país verteu muito sangue 
 
De pai para filho 
 
De neto para avô 
 
Não nos devemos distrair 
 
Porque o inimigo está à espreita 
 
                                                            
40 transcrição do kimbundu e tradução para o português por João A. Gaspar.  
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“Nguxi” é uma música de sucesso da cantora Belita Palma, composição 
de sua irmã, Rosita Palma, feita em homenagem ao primeiro presidente de Angola, 
Agostinho Neto, morto em 1979. Quando entrevistamos os músicos da Banda 
Maravilha, eles mencionaram que um exemplo emblemático de semba cadenciado 
seria o arranjo feito por eles em 2001 para este clássico da música angolana. O 
grupo, em atividade ininterrupta desde 1993, com quatro álbuns lançados, lançou 
sua versão de “Nguxi” em seu segundo álbum, Semba Luanda (2001), gravado em 
Luanda, no estúdio EP de Eduardo Paim, e lançado por um selo português. 
Acompanhamos a Banda Maravilha em ensaios, gravações e em shows realizados 
em Luanda. Os ensaios e gravações, no Estudio RadioVial, localizado na zona do 
porto da capital, e os shows na tradicional casa de espetáculos Chá de Caxinde, 
forneceram elementos que agora auxiliam a compreensão do semba cadenciado em 
geral, e de “Nguxi” em específico. 
    
                              1997                         2001                       2006                        2010 
             Figura 43 – Discografia da Banda Maravilha.  
             Fonte: Disponível em: www.portaldeangola.com. Acesso em: 21.01.2016. 
 
Instrumentação e aspectos rítmicos: o grupo, que hoje conta com cinco 
integrantes, teve seis até o lançamento do quarto disco, denominado As Nossas 
Palmas, em 2010: bateria, percussão, guitarra-solo, violão elétrico, baixo elétrico e 
teclado, a mesma formação presente no fonograma de “Nguxi” e no vídeo em 
anexo – faixa7. Se em “Maravilhoso 1972” a dikanza já ocupava um espaço de 
pouco destaque no arranjo, em “Nguxi” sequer figura. Perguntado a esse respeito, 
Marito Furtado, baterista da Banda Maravilha desde 1994, respondeu: “há uns anos 
atrás ela tava sumindo da nossa música. A gente começou a fazer uma briga, com 
os mais jovens principalmente: ‘vocês têm que pôr a dikanza no vosso semba, pra 
não deixar ela morrer’. E agora tá outra vez. Podem até não usar ao vivo, mas 
quando grava ela tá lá. Nós mesmos nem sempre usamos ao vivo, mas no disco a 
gente põe” (depoimento em: 28.10.15). Percebe-se que no semba cadenciado o 
comportamento rítmico da dikanza, presente em sembas anteriores à bateria, é 
transferido para as peças da bateria, mais especificamente para o hi-hat, que 
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reproduz o movimento de fricção da baqueta na dikanza, e transpõe para bumbo e 
borda de caixa da bateria as subdivisões rítmicas de outro instrumento do tempo dos 
carnavais luandenses: o mukindu. 
 
                              Figura 44 – Pascoal (mukindu) e Eliseu (dikanza) do grupo Nguami Maka. 
                              Fonte: Imagem disponível em www.jornalcultura.sapo.ao. Acesso em:  
   19.01.2016. 
 
As imagens servem para identificar os instrumentos mencionados. Marito 
Furtado descreve a transposição dos padrões rítmicos do mukindu e da dikanza 
para a bateria: 
a figura rítmica do bumbo já era usada, só que não era com o pé. Era 
assim: [demonstra batendo o mukindu no chão em um tempo constante, e 
com uma baqueta, faz outra divisão rítmica, batendo contra o corpo do 
mukindu]. Juntava-se a isto o reco, ou dikanza, e já está. A marcação do 
bumbo e da borda de caixa já existia, só que era feita aqui no mukindu. [...] 
Naquela musica que eu falei pra si, no Nguxi, tem a levada de semba que 
eu criei. Como? Pesquisando esses grupos que tocavam esta musica 
acústica. E a que conclusão eu cheguei? Eu transpus o que ele fazia aqui 
[bate o mukindu no chão] pro bumbo. Essa figura [toca o mukindu com 
baqueta] eu trouxe aqui pro aro da caixa. E no prato-choque eu transpus o 
que fazia a dikanza. E aí criei a minha batida, analisando o que eles faziam. 
Só que isso era feito por três pessoas às vezes. Eu transportei isso pra 
bateria. Se você ouvir um dia Nguxi, você vai sentir ela (depoimento em 
28.10.2015).  
 
Ouvimos (e vimos) “Nguxi” para podermos transcrever a batida 
característica de Marito Furtado para o semba cadenciado: . Raul 
Tolingas, outro renomado músico, executante da dikanza, revela, em depoimento, a 
Matadi Makola:  
a banda de semba rigorosamente tem de ter dikanza. Até porque, se 
quisermos atualizar e comparar algumas sonoridades, a dikanza é hoje 
comparada ao som do chamado “prato choque” da bateria. Mas a bateria é 
uma, toca-se com baquetas e tem vários componentes, como bumbo e 
prato choque; e a dikanza é feita de bordão e toca-se com uma vara que a 





Tolingas enfatiza a mudança tímbrica que ocorre quando a dikanza é 
substituída pelo hi-hat. A substituição de mukindu, dikanza, ngomas por uma bateria 
ao longo dos anos 1990 na música angolana tem relação, segundo o baixista 
Moreira Filho, com os reduzidos cachês, os palcos pequenos, as dificuldades de 
viabilizar uma viagem, durante o período mais violento da guerra, entre 1992 e 2002. 
Medidas de redução de integrantes e consequentes alterações no resultado sonoro 
do semba também se refletiram na entrada dos timbres eletrônicos substituindo 
instrumentos de sopros e, algumas vezes, o próprio baixo e a bateria. No entanto, a 
redução quase que total da formação de um grupo para um teclado, com timbres 
midi, foi o que caracterizou a sonoridade da kizomba como gênero musical, muito 
mais do que o semba. Para sembistas como os da Banda Maravilha, Paulo Flores e 
Raul Tolingas, o semba cadenciado ainda dependia de bateria, percussão (tumbas), 
baixo, violão-ritmo ou guitarra-ritmo e violão-solo ou guitarra-solo. Nesse subgênero 
do semba, a dikanza é um instrumento a mais do set de percussão; e o teclado 
ganha espaço como um elemento versátil e cada vez mais presente, que pode 
acrescentar sonoridades que confiram algum diferencial através de timbres 
sintetizados de violino, quarteto de cordas, da concertina dos tempos da rebita, 
flautas e naipe de metais, além do acompanhamento harmônico que o teclado 
oferece. O par de tumbas, aqui desempenhado por Xico Santos, consolidado desde 
o semba senguessa do início dos anos 1970, permanece nos sembas cadenciados, 
ocupando a função antes desempenhada pelos ngomas dos carnavais. 
  
Figura 45 – Nando (ngoma solo), Venâncio 
(ngoma grave) e Eva Correia (dançarina) do 
Nguami Maka com os ngomas.  
Fonte: Imagem disponível em 
www.jornalcultura.sapo.ao. Acesso em 
19.01.2016. 
Figura 46 – Marito Furtado e sua bateria 
personalizada.  
Fonte: Foto batida por  Kuschick, Mateus 




Violão-ritmo, guitarra-solo, baixo elétrico e teclado completam a 
instrumentação dessa canção e serão abordados a seguir. Arranjo e aspectos 
harmônicos: na pesquisa de campo pudemos assistir a dois shows da Banda 
Maravilha, o que nos permitiu vê-los tocando sambas de Alcione, temas da música 
cubana, reggaes de Bob Marley, blues e até momentos de violão solo de extremo 
virtuosismo por Isaú Batista. O baixista Moreira Filho (1955), fundador da banda, 
transita por todos os gêneros, dominando os fraseados de cada um deles. Em 
“Nguxi” é também o cantor. O fraseado do baixo acentua um intervalo de 6ª menor, 
entre as notas Do# e La, demonstrando uma expansão harmônica pouco usual em 
sembas da época de ouro, por exemplo. Na versão original de Belita Palma, o 
arranjo do baixo se restringe a saltos de 5ª justa. 
O violão-ritmo, por Pirica Duia, apresenta, na introdução e na parte 
denominada ‘Frase Teclado’, um motivo melódico que confere um efeito de 
deslocamento em relação ao tempo forte do compasso: . A 
nota mais grave da frase (Do#) está no tempo 4 do compasso, mas só percebemos 
isso quando entram os outros instrumentos, pois a característica da frase melódica, 
quando tocada a solo, sugere que o Do# esteja no tempo 1. Esse é um recurso do 
arranjo da Banda Maravilha, ausente na versão original de Belita Palma. No restante 
da música, violão-ritmo se restringe a conduzir a harmonia em contrapontos com a 
guitarra-solo e com o teclado. A guitarra-solo, de Isaú Batista, improvisa em 16 
compassos, após a primeira exposição completa da letra, e estabelece um diálogo 
melódico com o teclado nos últimos 12 compassos de “Nguxi”. Quando não está a 
solar, complementa a função do violão-ritmo. O teclado, por Miqueias Ramiro, 
intercala frases melódicas e acompanhamento: na introdução e em momentos de 
solo apresenta frases com timbre de concertina, remetendo-nos à sonoridade da 
rebita. Na parte A e no solo de guitarra apoia a harmonia com timbre de teclado; na 
parte B simula timbre de quarteto de cordas, utilizando os recursos do instrumento, 
repetindo o que também foi verificado em “Maravilhoso 1972”, estabelecendo-se 
como uma prática comum no repertório do Semba Cadenciado. Consideramos que 
nos sembas cadenciados os principais quesitos afetados pelas inovações 
tecnológicas e pela influência da música pop de alcance mundial dos anos 1990 em 
diante foram: arranjo, instrumentação e forma. O semba cadenciado representa uma 
nova síntese, um novo resultado, do contato entre a música tradicional e folclórica 
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angolana com estímulos externos, como também ocorreu no semba kazukuta e no 
semba senguessa. 
Forma e aspectos melódicos: A versão da Banda Maravilha para 
“Nguxi” tem a seguinte forma: 
NGUXI 
fórmula de compasso 4/4 
 
Pré-intro violão-ritmo (2 comps.) 
Introdução (14 comps. – 6 + 8) 
Parte A (10 comps.) 
Parte A (10 comps.) 
“Ponte” (2 comps.) 
Parte B (10 comps.) 
Parte B (12 comps.) 
Solo guitarra (16 comps.) 
Frase teclado (10 comps.) 
Parte A (10 comps.) 
“Ponte” (2 comps.) 
Parte B (10 comps.) 
Parte B (16 comps.) 
Frase teclado (10  comps.) 
Frase teclado + solo gtr (10 comps.) 
FIM 
 
Percebe-se, tanto nessa versão de “Nguxi” quanto em “Maravilhoso 
1972”, alguns incrementos formais que também podem caracterizar inovações do 
repertório vinculado ao semba cadenciado em relação aos outros subgêneros de 
sembas analisados, como o acréscimo de ‘pontes’ de condução entre as partes e a 
inclusão de sessões em que não há letra nem há improvisos instrumentais, mas 
contrapontos melódicos pré-compostos. Em relação ao arranjo original, de Belita 
Palma, um semba senguessa (provavelmente de 1979), são essas partes 
(introdução, pontes e contrapontos) que não figuram, e também as expansões 
harmônicas dos acordes e a inclusão de acordes diminutos. Ainda, podemos 
perceber que a mesma frase melódica  é a 
finalização tanto da Parte A quanto da Parte B, uma espécie de chave que conclui 
(melódica, harmônica e semanticamente) ambas as partes. Na parte A, a letra diz 
“não chorem, Agostinho não morreu”; na parte B, “não devemos nos distrair, porque 
o inimigo está à espreita”. A referida frase melódica é a única que é cantada em 




Conteúdo da letra: Agostinho Neto (17.09.1922-10.09.1979) tem as 
alcunhas de ‘herói nacional’, ‘fundador da nação’, devido à sua participação direta 
em todo o processo de independência de Angola, vinculado ao MPLA. É quem 
proclama o primeiro discurso como presidente em Luanda; é quem nomeia o 
primeiro grupo de ministros naquele tão tumultuado 11 de novembro de 1975. 
Agostinho Neto era casado com Maria Eugênia Neto, portuguesa, poetisa e escritora 
de livros infantis. As irmãs Rosita e Belita Palma também foram militantes ativas pró-
independência: Rosita compunha e Belita cantava. “Nguxi” tornou-se emblemática 
por retratar o falecimento (até hoje envolto em uma penumbra de especulações) do 
principal líder da nação, aqui chamado pelo apelido em kimbundu: Nguxi. Na Parte 
A, a canção descreve um presidente onipresente, um mártir, finalizando com a 
sentença de que ele, seu legado, seus ideais não morreram. A parte B situa o papel 
da população angolana para “mantê-lo vivo”, fazendo valer a vontade do líder, o 
sangue escorrido, as vidas perdidas. Lembrando os tempos agudos de guerra que 
se vivia no final dos anos 1970 em Angola (e prolongado por mais duas décadas), 
Rosita reproduz, no último verso da canção, um sentimento que percebemos ainda 
presente em 2015 durante a pesquisa de campo: “não se distraia, pois o inimigo está 
à espreita”. 
Ao cantarem uma histórica homenagem ao líder máximo do MPLA, a 
Banda Maravilha, ou outros que fizeram versões atuais para “Nguxi”, entre os quais 
a cantora Ary, se posicionam politicamente no cenário do país. A histórica rivalidade 
entre MPLA, FNLA e UNITA, mesmo que arrefecida e transferida para o âmbito da 
disputa política de uma democracia ainda em construção, permanece nas relações 
pessoais e institucionais. Agostinho Neto, juntamente com o atual presidente José 
Eduardo dos Santos, tem o rosto estampado em todas as cédulas de kwanzas, a 
moeda do país. A data do nascimento de Agostinho Neto, 17 de setembro, é 
comemorada todos os anos como o Feriado do Herói Nacional. Há, em Luanda, 
aberto para visitações, o mausoléu e o memorial de Agostinho Neto, com imagens, a 
biografia e os principais poemas dele. Como diz a letra da canção, às vezes a 
impressão é a de que o desejo de Rosita se realizou e “Nguxi kaye kwama” – 
“Agostinho não morreu”. 
Aspectos harmônicos e de interpretação vocal: a Banda Maravilha 
reproduz um modo de funcionamento semelhante ao da época de ouro do semba, 
231 
 
quando Jovens do Prenda, Águias Reais, Os Merengues e outros grupos eram muito 
requisitados para acompanhar cantores em carreira-solo, o que acabou por não 
definir algum integrante do conjunto como o cantor principal. No caso da Banda 
Maravilha, a função de cantor se divide entre quatro músicos: baixista, 
percussionista, guitarra-ritmo e guitarra-solo, acabando por diluir a figura 
centralizadora que, em geral, o cantor do grupo ocupa. “Nguxi” é interpretada por 
Moreira Filho, fundador e membro mais velho, de quem não temos algo específico 
para ponderar sobre sua interpretação vocal, afora o fato de cantar com fluência o 
português e o kimbundu e de ter a técnica apurada de cantar e tocar baixo, o que 
costuma ser muito difícil. 
Consideramos que o semba cadenciado é um resultado musical 
conciliador, situado no final do século XX, em que referências externas, demandas 
internas, regras de mercado, expectativas pela chegada de um momento de 
estabilidade e paz, tomavam conta de Angola. Movimentos musicais surgiram no 
país, como a kizomba, materializada na figura de Eduardo Paim, e o kuduro, em 
torno, por exemplo, dos personagens Tony Amado e Sebem, e ambos os termos – 
kizomba e kuduro – distanciados de engajamentos políticos concretos, mais 
ocupados em fazer dançar, distrair, revelar uma unidade nacional atinente à paz 
pretendida.  O semba cadenciado parece constituir o fio condutor que estabelece 
nexo entre o percurso do projeto de construção da nação — do qual o semba foi 
peça central desde os distantes carnavais de Luanda (anos 1930 a 1960) até o 
alvorecer de uma nova fase de esperança e otimismo atrelada ao fim da guerra civil, 
conquistada em 2002 — e os desafios renovados que surgiram na busca por 
igualdade social; estabilidade econômica; distribuição de renda; e consolidação de 
um estado democrático. Marito Furtado relembra o desafio que os músicos 
angolanos dos anos 1990 vivenciaram:  
como eu disse nessa altura em que os grupos estavam extintos [anos 
1990], nós fomos invadidos pela música brasileira e caboverdiana, 
essencialmente a música caboverdiana e que tinha esses padrões [do 
semba cadenciado]. Então a gente pra se impor no mercado teve que fazer 
uma coisa parecida, ou que chegasse ao ouvido das pessoas da mesma 
forma, com o mesmo nível de qualidade sonora, com uma levada parecida, 
e assim nos impusemos no mercado (Depoimento em 28.10.2016).  
 
Assim, se o semba kazukuta, em geral, pôs sangue nos olhos dos 
angolanos, denunciou desigualdades, engajou a população em torno do projeto de 
independência, inspirado no movimento continental de lutas anticoloniais dos anos 
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1950 aos 1970, o semba senguessa formalizou e consolidou parâmetros musicais, 
cruzando com a presença crescente da cultura cubana no país. Por sua vez, pelas 
afinidades políticas com o projeto do MPLA, o semba cadenciado veio para manter 
esse legado cultural construído, mas principalmente para acalmar, diminuir o 
andamento, veio sonhar com a paz, o bem maior que um país pode querer quando 

























Considerações Finais – podes crer no axé dos teus ancestrais  
 
Se teu corpo se arrepiar 
Se sentires também o sangue ferver 
Se a cabeça viajar 
E mesmo assim estiveres num grande astral 
 
Se ao pisar o solo teu coração disparar 
Se entrares em transe sem ser da religião 
Se comeres fungi, kisaka e mufete de cara-pau 
Se Luanda te encher de emoção 
Se o povo te impressionar demais 
É porque são de lá os teus ancestrais 
Podes crer no axé dos teus ancestrais 
 
áudio em anexo – faixa 17 
 
(Martinho da Vila – “Semba dos Ancestrais” – 1985 
Presente no LP Criações e Recriações) 
 
Músicas são impulsos de expressão, vazão de emoções que o ser 
humano vem lapidando há séculos. Uma artesania que, para além de códigos de 
mercado, atende a necessidades interiores, profundas, de comunicação, de 
compreensão, de conexão com outros planos espirituais. Desde sempre, grupos de 
músicos e musicistas se preocuparam em formatar procedimentos, encontrar formas 
musicais repetíveis, reconhecíveis pelo público ouvinte. Ao mesmo tempo, outros 
tantos músicos e musicistas buscaram a renovação, o rompimento com formas e 
fórmulas reconhecíveis e previsíveis. Do equilíbrio dialógico entre ‘agentes da 
manutenção’ e ‘agentes da renovação’ formam-se os gêneros e estilos musicais, os 
gostos musicais, a indústria e o mercado da música e, ao fim, a história da música e 
das culturas. Segundo Felipe Trotta,  
as músicas são constituídas a partir de uma mistura entre elementos 
consagrados e outras músicas e combinações menos recorrentes. O 
ouvinte espera um equilíbrio entre reconhecimento e surpresa. Não há 
prazer estético se o reconhecimento não ocorre ou se as surpresas se 
sucedem ininterruptamente. A repetição é o elemento estrutural da criação 
musical, responsável pelo reconhecimento de estilo, de motivos, de idéias 
musicais, que funciona também como eixo de inteligibilidade e 
compreensão simbólica da obra musical. Sem repetição de modelos, de 
frases, de sonoridades, de narrativas, de trechos e idéias, as músicas são 
simplesmente incompreensíveis, e seu interesse, praticamente nulo. Todos 
os compositores de todas as épocas e estilos construíram suas obras a 
partir de referências diversas a outras músicas, com maior ou menor dose 
de repetição (TROTTA, 2009, p.43). 
 
Em Angola, a partir dos anos 1950, o semba foi elemento de destaque no 
projeto de construção da ‘angolanidade’, de construção da nação angolana. 
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Moorman mostrou-nos isso em seu trabalho41, que pudemos corroborar através de 
observação e análise. Em 2015, 40 anos após o fim do período colonial e 13 anos 
após superar uma prolongada guerra civil, o semba já não ocupa o mesmo lugar de 
relevo: o semba, hoje, é a música dos mais velhos, dos kotas respeitados, daqueles 
que lutaram contra o colonialismo. A maioria dos sembas produzidos na atualidade 
se adapta à denominação semba cadenciado: são próprios para animar os casais a 
dançar no salão. O artista angolano atual que quiser defender alguma causa de 
combate a novas formas de opressão do neocolonialismo, denunciar alguma 
injustiça, provavelmente não usará o semba como gênero musical, mas sim o rap ou 
o kuduro. 
Em geral, os(as) angolanos(as), músicos ou não, com quem convivi no 
período de campo, mantêm, em 2015, o firme propósito de forjar uma nação que 
supra as necessidades básicas de seu povo, que forme quadros nas universidades, 
que leve melhores condições de vida às populações de todas as províncias, não 
somente  à capital, que contemple os diferentes grupos linguísticos presentes no 
país e suas distintas manifestações culturais, que possa ter, cada vez mais, 
melhores condições de produzir uma economia diversificada que atenda o mercado 
interno, até chegar ao ponto de exportar outros bens que não apenas o petróleo. 
São, como mencionou Dog Murras em uma canção, os angolanos “corajosos, 
empreendedores e mente aberta”. 
Vale lembrar – apesar de óbvio – que houve um contingente enorme de 
angolanos e angolanas que não viveu a experiência da escravidão e do tráfico, 
diferentemente da história do negro no Brasil, em que a imensa maioria tem 
descendentes que passaram pela escravidão. Aliás, as particularidades históricas de 
cada território invariavelmente formam diferentes caminhos para o semba e o 
samba. Nessa pesquisa não conseguimos retroceder muitos séculos para entender 
a formação da parcela do povo angolano que não entrou nos navios, que não foi 
negociada, que não construiu a história do negro na diáspora, mas sim, no próprio 
continente. O que soubemos é que, a partir das primeiras décadas do século XX, um 
grupo distinto culturalmente de negros angolanos, ainda sob a denominação de 
‘assimilados’, emergiu e sustentou uma ideia de socialização dentro do próprio 
                                                            
41 “através da música popular urbana – e não das canções em si, mas da cena musical e das relações sociais 
desenvolvidas em torno da produção e do consumo de música – angolanos e angolanas forjaram a nação e 
desenvolveram expectativas sobre nacionalismo”. (MOORMAN, 2008, p.vi). 
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grupo, em especial, na capital. Isto proporcionou uma formação cultural em vias de 
igualdade com os colonizadores brancos. Uma visão de mundo cosmopolita desse 
grupo: pessoas culturalmente distantes da população local, mas que falavam e 
agiam como autênticos angolanos, com o adicional de estarem antenados aos 
acontecimentos do mundo. 
Estudando o semba e seu processo de formação e inserção na 
sociedade angolana como elemento de identificação nacional e de sentimento de 
união e coesão na metade do século XX (anos 1950), invariavelmente fazemos 
aproximações com o samba na sociedade brasileira, que passou por processo 
parecido na década de 1930, quando Getúlio Vargas governou o Brasil e  
implementou uma série de ações com o objetivo de concretizar seu projeto 
nacionalista. A criação de uma cultura nacional, originalmente brasileira, 
fazia parte de seus planos de governo. Nesse mesmo período, o samba 
surgia como um ritmo de impacto popular e foi absorvido pela programação 
do rádio, veículo que começou a ganhar força no país durante a chamada 
Era Vargas (CASTRO, 2012, p.69).  
 
Sobre o complexo processo de formação do samba, anterior ao projeto de 
nacionalização iniciado na década de 1930, no Brasil, o pesquisador Antônio Spirito 
Santo em “Do Samba ao Funk do Jorjão” (2011), declara: “o samba, tal qual o 
conhecemos, muito provavelmente nasceu do jongo tradicional (manifestação 
sociocultural dos escravos da área Congo-Angola trazidos para as plantações de 
café no Rio de Janeiro)” (SANTO, 2011). Pelas conclusões de sua pesquisa,  
o ritmo seminal do samba teria tido como origem remota entre outros ritmos 
da área da Angola atual, o kaduke, que é uma dança que era moda em 
Ambaka [município pertencente à província do Kwanza Norte] ao tempo de 
Capello e Ivens (meados do século XIX). Os escravos trazidos para cá nos 
anos finais da escravidão trouxeram em sua memória esta dança, 
genericamente conhecida aqui como batuque (e a música a ela 
correspondente) (disponível em: www.buala.org; acesso em 16.12.2014).  
 
Para Roberto Slenes, o samba é uma identidade bantu, forjada no 
contexto da escravidão, mas negociada na África Central, onde teve início. “No final 
do século XVIII e início do XIX, quase toda a totalidade dos escravos trazidos para a 
região Centro-Sul [do Brasil] provinha de Angola (isto é, dos portos de Luanda e 
Benguela, nesta ordem)” (SLENES, 1991/1992, p.55). De Castro completa que “este 
movimento de viagem de africanos para o Brasil não teve fim com a proibição do 
tráfico de escravos, em 1850. Um diálogo contemporâneo, muitas vezes esquecido e 
silenciado, permaneceu ao longo das décadas seguintes” (CASTRO, 2012, p.77). O 
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mote deixado por Castro nos motiva a esse breve texto de fechamento. Quais 
pontes, quais linhas nunca se romperam, e quais se renovaram entre angolanos e 
brasileiros do início do século XVI até hoje? 
Nossa temporada de quase três meses em Angola nos fez chegar a 
axiomas42: 
Se tem algum país no mundo parecido com o Brasil, esse país é Angola; 
Se tem algum país no mundo parecido com Angola, esse país é o Brasil. 
  
(re)conhecer Angola é (re)conhecer o Brasil; 
(re)conhecer o Brasil é (re)conhecer Angola. 
 
Mesmo não sendo esse o propósito da pesquisa surgem, com frequência, 
aproximações e buscas por afinidades entre os gêneros musicais semba e samba, 
os quais geram divergências de opiniões43. Quando perguntei a Bigault a esse 
respeito, respondeu-me que seria uma conversa interessante, mas longa:  
nem que fosse para destruir todas as besteiras que se tem escrito e dito 
sobre o assunto. Há uma acumulação de equívocos e erros devidos à pura 
ignorância ou a ideologias apressadas: o semba e o samba têm em comum 
de serem palavras da língua kimbundu, mas não têm filiação musical do 
semba para o samba nem vice-versa. Ambos são estilos urbanos que 
nascem no séc.XX: o samba nos anos 1920, no Brasil (se bem que durante 
algum tempo são marchas e não sambas que são tocadas nos carnavais); o 
semba (o gênero musical que hoje é chamado semba) aparece mais tarde 
em Angola... Mas o samba tem raízes nas músicas trazidas para o Brasil 
por escravos vindos de Congo e Angola; já o semba tem suas raízes nas 
músicas tradicionais da região kimbundu, da cidade de Luanda e da ilha de 
Luanda (como é bem explicado nos CDs e também no meu filme Canta 
Angola, especialmente pelo músico Carlitos Vieira Dias). Eu poderia contar 
muito mais coisas que achei nas músicas, nas histórias contadas pelos 
músicos brasileiros e angolanos, por pesquisadores brasileiros e gente 
ligada às irmandades afro-católicas brasileiras (Nossa Senhora do Rosário 
dos Homens Pretos) e nas próprias palavras kimbundu da língua 
portuguesa do Brasil (Ariel de Bigault, depoimento via email em 
15.12.2014). 
 
Ainda diz que  
as especificidades assumidas pela estratificação social no Brasil – no Rio de 
Janeiro e em Salvador em especial – que se caracterizaram pelo isolamento 
de negros descendentes daqueles escravos em guetos, subúrbios e favelas 
ou em periferias apartadas das áreas de classe média para cima (brancas), 
possibilitaram a estas comunidades isoladas a manutenção de hábitos 
ancestrais e a criação de uma cultura específica, com fortes marcas de sua 
origem africana. Ou seja, ironicamente, se não houvesse racismo no Brasil 
                                                            
42 “axioma. s.m. 1 Princípio evidente, que não precisa ser demonstrado. 2 Máxima, sentença. 3 Norma admitida 
como princípio” (disponível em: www.michaelis.uol.com.br. Acesso em 16.01.2016). 
43 A banca de defesa da tese trouxe outras possíveis associações entre a música angolana e manifestações 
musicais brasileiras, como as congadas do interior de Minas Gerais e do Espírito Santo, através de afinidades 
na instrumentação, por exemplo. 
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talvez não existisse samba (Ariel de Bigault, depoimento via email em 
15.12.2014).  
 
Quando levamos a discussão sobre as relações entre o samba e o semba 
para os veteranos músicos angolanos, surgiu a menção a outra manifestação 
musical brasileira mais aparentada com o semba, conforme Carlitos Vieira Dias: era 
o JONGO. Dias rememora uma ida ao Brasil, quando foi recebido por Martinho da 
Vila no Rio de Janeiro e levado a um local onde estavam dançando e cantando o 
jongo, no Morro do Macaco, em Vila Isabel. Ao que ele exclamou:  
CVD - A dança é igual! Só que com aquele jeito de vocês. Eu disse: é a 
rebita brasileira! Sim! Até a roda, a forma toda como dão a umbigada, o 
tempo, isso é a rebita44. E ele [Martinho da Vila] disse: ‘isso é dança que 
veio lá da África’. Eles não especificaram de onde, mas isso é de Angola, é 
muito típico aqui de Luanda. De Luanda!! As frases, por exemplo, eu 
cheguei lá, eles dizem coisas, frases que são em kimbundu. que é SAMBA. 
Samba em kimbundu significa rezar. ‘Ku samba’, é vamos rezar. [...] O 
Martinho sempre que vem pra cá, nós conversamos. Também a Alcione. 
São pessoas que já têm muitos amigos aqui. O Martinho já vinha a Angola 
antes mesmo de Angola ser independente. Foi quando eu conheci o 
Martinho. 
M- Sim. Em 1972, por aí? 
CVD- SESSENTA!!! Nos anos sessenta! (Depoimento em 16.10.2015). 
 
Martinho da Vila (1938), filho do bairro de Vila Isabel, é conhecido como o 
embaixador da música angolana no Brasil. Na letra de “Semba dos Ancestrais” 
(incluída na epígrafe e encerrando a coletânea de músicas deste estudo) o cantor 
soube sintetizar a relação afetuosa que os povos dos dois países mantêm. 
Na atualidade, de 2010 em diante, Martinho da Vila, Mart’nalia, Gabriel O 
Pensador, Paula Fernandes e a antiga banda Calypso são os nomes mais 
frequentemente mencionados nas agendas de divulgação de shows, em relação a 
brasileiros que se apresentam nos palcos de Angola. 
Nos anos de 1990, conforme funcionário da UNIKIVI, o grupo de pagode 
Raça Negra e logo depois Alexandre Pires eram os brasileiros com maior sucesso 
de público, lotando estádios de futebol (talvez, semelhante aos Rolling Stones, no 
Brasil em 2015). 
Nos anos 1980, Wando, Nelson Ned e Roberta Miranda eram os artistas 
mais presentes nos palcos angolanos, afirma Marito Furtado. Em julho de 1980 
                                                            
44 É necessário ponderar que assistindo ao vídeo que apresenta a rebita angolana, anexo a essa pesquisa, não se 
percebe semelhanças diretas com o jongo, mesmo que Carlitos tenha mencionado. Além disso, a rebita está 
colocada em compasso binário simples, enquanto que o jongo costuma ser tocado em compasso composto, 
dividido em 6 ou 12 pulsações. No entanto, de fato há palavras em kimbundu preservadas em cantos do jongo 
brasileiro, como ngoma, puita e candongueiro. 
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houve um evento isolado, mas histórico, produzido por Fernando Faro – o projeto 
Kalunga. Djavan, João Nogueira, Clara Nunes, Geraldo Azevedo, Elba Ramalho, 
Miúcha, Chico Buarque, Francis Hime, Olivia Hime e outros integraram a delegação 
brasileira em apresentações em Luanda, Benguela e Lobito, durante três semanas.  
Nos anos 1970 houve pouca ocorrência de shows de músicos brasileiros 
em Angola, provavelmente em decorrência da luta pela independência e da inicial 
instabilidade vivida após 1975.  
Nos anos 1950 e 1960, Carlitos Vieira Dias menciona os shows nos 
cinemas e teatros dos redutos de brancos e negros assimilados em Luanda dos 
seguintes artistas brasileiros: Ataulfo Alves, Carmélia Alves e seus Cangaceiros, 
Noite Ilustrada, Jackson do Pandeiro, Ivon Cury, Jair Rodrigues & Elis Regina, estes, 
acompanhados pelo Zimbo Trio. 
A partir do exposto até aqui, considerando-se que a pesquisa em música 
é contínua, e o tema não se esgota, no que diz respeito ao semba na condição de 
expressão musical representativa do povo angolano, pelo menos desde os anos 
1950, movido por marés de popularidade, é chegado o momento de interromper a 
pesquisa para o fechamento do ciclo do doutorado. Assim, apresentamos as 
seguintes considerações: 
O semba é um gênero de música para ser dançado a solo ou a dois. 
Tivemos os primeiros sembas – semba kazukuta – bem próximos da tradição do 
carnaval: com andamento mais acelerado (bpm  141), sessão de percussão 
semelhante à dos ritmos carnavalescos (kazukuta, kabetula e outros), com a 
inclusão decisiva dos violões, interpretando canções predominantemente em tons 
menores e em kimbundu. Essas seriam as principais inovações do semba kazukuta 
quando ele começou a ser consolidado como prática recorrente (anos 1950 e 1960).  
Já, o semba senguessa entrou para a ainda insuficiente historiografia 
angolana como o semba matricial, modelar, ‘O semba-semba’, projetado nas 
décadas de 1960 e 1970, na ‘era de ouro do semba’. Os maiores clássicos do 
semba angolano, por exemplo “Milhorró”, dos Kiezos, têm as características do 
semba senguessa, que são: três guitarras (solo, rítmica e baixo), a chegada das 
tumbas cubanas e timbales, alterando a sonoridade percussiva do semba e 
projetando a dikanza como timbre mais representativo, marcante, da música semba. 
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Diálogos com as músicas dos Congos e do Caribe reduziram um pouco mais o 
andamento em relação ao semba dos carnavais (bpm  131) e afetaram o processo 
criativo dos sembistas como um todo. Além disso, o semba senguessa, também 
predominantemente cantado em kimbundu (ou em menor grau em kikongo e 
umbundu), tinha compromisso com a luta pela independência: suas letras têm um 
apelo político mais direto e uma ânsia por unificar os angolanos em torno da nação 
emergente. 
O semba cadenciado se consolidou nos anos 1990 e 2000 e já tem a 
bateria como parte integrante da instrumentação. Baixo elétrico, teclados, naipe de 
metais, também se fazem presentes. É também conhecido como “semba de sala”, 
talvez pelo andamento ainda mais lento, que convida ao baile (bpm  113). O 
semba cadenciado terá o kimbundu e o português como principais idiomas das 
letras, e uma característica importante de seu principal período de difusão é o 
alcance que obteve no estrangeiro, entrando no veio de mercado aberto através da 
sigla world music. Uma diversidade de músicas e procedimentos que compõem a 
designação SEMBA. 
Acima e além dessas constatações técnicas e das informações diversas 
sobre o universo do semba, ambas reunidas nessa pesquisa e ainda ausentes no 
Brasil, tanto nas discussões acadêmicas quanto fora delas, o mais importante, em 
termos “macro”, pode ter sido o seguinte fato: a percepção de que — através da 
observação e da análise apurada de material fonográfico presente em ampla 
discografia —, os parâmetros de um gênero musical, qualquer que seja, são 
impermanentes, dinâmicos, sensíveis aos diálogos e interações com outros gêneros 
musicais ao longo do tempo. Encontramos 10 gêneros. É importante perceber que 
não são todos, indiscriminadamente, os estilos que interagem entre si. Por exemplo, 
gêneros de bastante circulação mundial, entre os quais o reggae, o funk, a disco, o 
rock, o punk, mesmo o afrobeat, não nos parecem tão próximos da produção do 
semba quanto os outros 10: kabetula, kazukuta, rebita, kizomba, kuduro 
(angolanos), kilapanga (pan-africano), coladera (caboverdiano), rumba congolaise 
(RDC), canção afro-latina, canção europeia. Consideramos que, apesar de 
tentarmos estudar um gênero musical e, para tanto, estabelecermos limites 
distintivos entre eles, serão os encontros entre artistas, ocasiões, trajetórias 
pessoais, inspirações criativas que irão, incessantemente, a nosso ver, confirmar e 
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desconfirmar, construir e desconstruir, reduzir e ampliar, renovar e reafirmar 
parâmetros estilísticos de identificação com determinada cultura. Tudo para 
comunicar. Para chegar a um Outro. Para encontrar.  
Sem delírios utópicos, sem apagamentos da história, sem inocência, 
nesta tese propomos o combate [seria desnecessário se não fosse ainda tão 
presente] às visões racistas e xenófobas, evolucionistas e eurocêntricas, pensando 
identidade e etnicidade nem como uma essência fixa, nem como uma construção 
vaga, mas, sim, como algo em constante renovação e atualização: heterogênea, 
aberta, múltipla.  
Quanto aos possíveis paralelos entre a história do Brasil e a história de 
Angola e, consequentemente, do samba e do semba, podemos dizer que os países, 
os mapas políticos, as histórias de dominação e opressão, tornam única cada 
experiência nacional. Portanto, para além de evidências sonoras que coloquem 
samba e semba como gêneros musicais derivados um do outro encontramos uma 
influência e parecença político-ideológica na constituição destes como música 
representativa de uma construção nacional, de um projeto nacionalista (da década 
de 1930 no Brasil, das décadas de 1950 e 1960 na Angola pré-independente). 
Semba e samba são também duas práticas musicais que: foram perseguidas, 
sofre(ra)m repressão e prisão de artistas (mais em Angola); passa(ra)m por 
apreensão de instrumentos e fechamento de espaços comunitários identificados 
com sua cultura (mais no Brasil). Ou, conforme conclui Barros de Castro, “tanto o 
samba como o semba podem ser pensados como culturas formadas pelo movimento 
constante de viajantes e retornados que se mantém através do Atlântico – 
representantes das chamadas ‘nações diaspóricas’, ao mesmo tempo em que se 
tornaram ritmos representativos das ‘nações territoriais’ que se formaram no Brasil e 
em Angola” (CASTRO, 2012, p.78).  
Angola vive ainda hoje, no final de 2015, uma novidade: 13 anos do 
acordo de paz. As realidades sociais de Brasil e Angola são complexas e 
inevitavelmente atuam sobre a produção musical de cada país. Perceber o modo 
com que o semba, seus criadores e apreciadores, dialogam/dialogaram com suas 
realidades locais e transnacionais, foi o principal objetivo dessa pesquisa de 
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ANEXOS – “track list” de nove coletâneas de música angolana 
 
ANGOLA 60´s: 1956-1970  
Selo: Buda Musique (FR) 
 
1.Ngola Ritmos – Muxima 
2.Ngola Ritmos – Django Ué  
3.San Salvador – Enzol´eyaya 
4.Kaboko Meu – Na Rua de São Paulo  
5.União Mundo – Amanhã Vamos à Procura da Chave  
6.Mestre Geraldo Morgado – Mini Saia  
7.Minguito – Sant´Ana 
8.Ngola Ritmos – Nzage 
9.Duo Ouro Negro – Kurikutela 
10.Sara Chaves – Kurikuté 
11.Elias Dia Kimuezo – Ressurreição 
12.Lilly Tchiumba – Paxi Ngongo 
13.Os Gingas – Lamento 
14.Luis Visconde – Chofer de Praça 
15.Quinteto Angolano – Kupassiala Kua Aba 
16.Diamba Diangola – Fixe  
17.Os Kiezos – Rumba 70 
18.Vum Vum – Muzangola 
19.José Viola – Oholwa  
20.Ruy MIngas – Monangambé 
21.Teta Lando – Mumpiozzo Ame 
 
 
ANGOLA 70´s: 1972-1973  
Selo: Buda Musique (FR) 
 
1.Lourdes Van Dunem – Ngongo Ya Biluka  
2.Bonga – Balumukeno  
3.Águias Reais – Mariana  
4.Dionisio Rocha – Lemba  
5.Mila Melo – Vamos a Anhara  
6.Manuel Faria – Mana Fatita  
7.Os Kiezos – Milhorró  
8.Super Coba – Finpantima 
9.Cabinda Ritmos – Celestina 
10.Ngoma Jazz – Belita Kiri-Kiri 
11.Paulino Pinheiro – Merengue Rebita 
12.Gambuzinos – Kalumba  
13. Artur Adriano – Belita  
14. Africa Show – As Meninas de Hoje  
15.Antonio Paulino – Gienda Ya Mama  
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16.Pedrito – Ngalenga Kubata 
17.David Zé – Rumba Zatukine  
18.Urbano de Castro – Semba Lekalo  
19.Artur Nunes – Tia  
 
 
ANGOLA 70´s: 1974-1978  
Selo Buda Musique 
 
1.Sofia Rosa – Kalumba 
2.Os Jovens do Prenda – Lamento de Mãe 
3.Os Kiezos – Princesa Rita 
4.Gimba – Otjikenlu Ya Yndunduma 
5.Os Bongos – Kazukuta 
6.Taborda Guedes – Kamaka 
7.Artur Nunes – Ua Ué Muangola 
8.Carlos Lamartine – Pala Ku Nu Abesa Ô Muxima  
9.Avozinho – Mama Mama Divua Diame  
10.Prado Paim – Bartolomeu  
11.Urbano de Castro – Revolução de Angola  
12.David Zé – Undenge Uami  
13.Duo Misoso – Tchi Kolona 
14.Santocas – Valodia  
15.Trio Kisangela – Solo Do Maquic  
16.Joy Artur – Kudizanga Dia Veiangongo  
17.Santos Junior – Athu Mu Njila  
18.Matadidi (Mario Bwana Kitoko) – Nkuwu   
19.Carlos Burity – Manazinha 
20.Belita Palma – Manazinha 
 
 
ANGOLA 80´s – 1978-1990  
Selo Buda Musique 
 
1.Carlitos Vieira Dias – Canto à Luanda 
2.Filipe Mukenga – Lemba  
3.Voto Gonçalves – Ngola Yami 
4.Tonito – Kiukitukila  
5.Waldemar Bastos – Velha Chica  
6.André Mingas – Tchipalepa 
7.Os Merengues – Sessa Mulemba  
8.Dom Caetano – Tia  
9.Calabeto – Tussokana Kiebi 
10.Robertinho – Sanguito  
11.Jacinto Tchipa – Maié Maié  
12.Eduardo Paim – Caminho do Mato  
13.Paulo Flores – Povo  
14.Horizontes da Lunda Sul – Sepa Liami 
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15.Irmãos Kafala – Olomgembia  
16.Os Merengues – Nguitabule  
17.Ntoyo – Teta Lando  
18.Man Polê – Mito Gaspar  
19.Nani – Mwana wa Kumbua  
 
 
ANGOLA 90´s  
Selo: Buda Musique 
 
1.Carlos Lamartine – Vunda Ku Museque  
2.Banda Maravilha – Mana 
3.Carlos Burity – Ojala Ye Ya  
4.Lourdes Van Dunen – Imbua Kegie Ngana Ie  
5.Elias Dia Kimuezu – Luimbi  
6.Bonga – Ngongo Jetu  
7.Banda Maravilha – Rebita  
8.Paulo Flores – Canta Meu Semba  
9.Filipe Mukenga – Tumbuto Yokulandiwa  
10.Mario Rui Silva – Nzaji  
11.Monama – Lulendo  
12.Mito Gaspar – Hassa  
13.Irmãos Kafala – Ngola  
14.Simmons – Meninos  
15.Afra Sound Star – Soko Soke  
 
 
ANGOLA SOUNDTRACK: the unique sound of Luanda – 1968-1976  
Selo Analog Africa 
 
1.Mamukueno – Rei do Palhetinho 
2.Os Kiezos – Comboio  
3.Jovens Do Prenda – Ilha Virge  
4.Zé Da Lua – Ulungu Wami  
5.Os Bongos – Pachanga Maria 
6.Dimba Diangola – Tira Sapato  
7.Santos Júnior – N'Gui Banza Mama  
8.N´Goma Jazz – Mi Cantando Para Ti  
9.Ferreira Do Nascimento – Macongo Me Chiquita  
10.David Zé - Uma Amiga  
11.Jovens Do Prenda – Farra na Madrugada  
12.Os Korimbas – Sémba Braguez  
13.Dimba Diangola – Fuma 
14.Alliace Makiadi – Passeio por Luanda 
15.Os Bongos – Kazucuta  
16.Quim Manuel O Espirito Santo – Eme Lelu  
17.Africa Ritmos – Pica o Dedo  









1.Os Anjos – Avante Juventude 
2.Quim Manuela – Senhor Doutor 
3.Tony Von – N’hoca 
4.Urbano de Castro – Kia Lomingo 
5.Jovens do Prenda – Bina 
6.Oscar Neves – Mabelé 
7.Africa Ritmo – Agarrem 
8.Os Kiezos – Saudades de Luanda 
9.Kito – Bongololo 
10.Muhongo – N’ga Kunu M’butu 
11.Negoleiros do Ritmo – Lemba 
12.Dikanzas do Prenda – Snipes 
13.Carlos Lamartine & Aguias Reais – Bazooka 
14.Cisco – Diuva Diami 
15.Levis Vercky’s – Meca 
16.Elias Dia Kimuezo – Chamavo 
17.Africa Ritmo – Olha o Pica 
18.Urbano de Castro – Fatimita 
19.Africa Show 73 – Inspiração de Nito 
20.Dimba Diangola – Despedida 
21.Teta Lando – Fuguei da Escola (Pra Jogar a Bola) 
 
 




1.Águias Reais – Bazooka  
2.Lancerdo – Esperança  
3.Elias Dia Kimuezo – Diala Monzo  
4.Os Korimbas – Semba Braguez  
5.Paulo Neto – Tua Ndaleto Kutu Tumina 
6.Mamukueno – Regimento  
7.Duo N'Gola – Carnaval   
8.Kito – Bangololo  
9.Cisco – N'congo – Semba  
10.Musangola – Pé Descalço  
11.António Sobrinho – An Nguingua Zula 
12.Nito Nunes – Kilundu  
13.Ana N'gola – Deixa Ondas  
14.Manuel Faria – Papá  
15.Barros de Landana – Tambi La Rosa  
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16.Zé Agostinho – llá Saluica  
17.Santos Júnior – Tua sa quidila 
18.Zé da Onda – Vitória   
19.João Pequeno – Muloji  
20.Zicas – Ilumba Ia Rangel  
21.Mikaela – Divua Diami (o Meu Azar) 
22.António Manuel – Zenumakamba Mano  
23.N' Goma Jazz – N'Congola Kvuala o Mona  
24.Conj. Dimba de Angola – Titina   
25.Cabinda Ritmos – Merengue Tira Frio  
 
CD2  
1.Elias Dia Kimuezo – Samba   
2.Manuel Faria – N'Golo Danza Mamã 
3.Santos Júnior – Calumbinga  
4.Artur Adriano – N'dole ia Lélé 
5.Brás Firmino – Ufeko  Ndisole  
6.Campos Neto – Ukala  Viala 
7.Conj. Dimba D' Angola – Catolotolo  
8.Quim dos Santos – Ambula N'Gui Zeme  
9.Gildo Costa – Mona uá N'gola 
10.Fé-Fé – Eme N'Guidilo' – Semba 
11.Mantião – Va Dibangue Ya Di Nung  
12.Ana N´Gola – Kidingo  
13.Augusto Dikongo – Semba Dominga  
14.Francisco Augusto – N'Zala Ikola 
15.Os Korimbas – Jessa  
16.Ferreira do Nascimento – Tiomanico   
17.Africa Show – Ai Ai Muxi Uami 
18.Mikaela – Meu Pai e Minha Mãe 
19.Nito Nunes – Kubata Diá Rosa  
20.Surpresa 73 – Saudades do Bairro Laugado 
21.Zé da Lua – Ulungu Vami  
22.Conj. Cabinda Ritmos – Nazeli Mungi  
23.Dicanjas do Prenda – Merengue Catembe  
24.Faustino Augusto – Fatita Comeu Banana  




ÁFRICA CRIOULA  
Selo Different 
 
1.Mário Silva – Bossa do violão 
2.Muhong – Falsos Amigos 
3.Luís Maria – Merengue banga sumo 
4.Chico Montenegro – N'Golo danza 
5.Artur Adriano – Kalunga  
6.Elias Dia Kimuezo – Diala monzo 
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7.Santos Júnior – Madalena  
8.Kibonga dos Santos – Encontro com Mulogi 
9.Campos Neto – Ukala uiala 
10.Sofia Rosa – Nogónogó za me 
11.Rei Massano – Papá uá fuá 
12.António Manuel – Zenumakamba mamo 
13.Zé do Pau – Va Diama 
14.Brás Firmino – Ufeko ndisole  
15.Quim dos Santos – Etu tuana'ngola 
16.Augusto Adriano – Muvo obe 
17.Rui Planeta – N'Gama ku Diulu 
18.Dito – N'Gila ia Mulogi 
19.Ferreira do Nascimento – Ilumba in maçanha 
20.Africa Show73 – Kazukuta bia joffre 
 
